1 Valentin Timaru STiLiSTiCa MUZiCALa (volumul i) Editia a ii-a cu adaugiri Cluj-Napoca 2014 2 Coperta: Arh Florian Timariu Referenti: Acad Prof univ dr Cornel taranu Prof univ dr Elena Chircev Descrierea CiP a Bibliotecii Nationale a Romaniei TiMARU, VALENTiN Stilistica muzicala   Valentin Timaru - Cluj Napoca : MediaMusica, 2014 3 vol iSBN 978-606-645-039-3 Vol 1 - 2014 - Bibliogr - iSBN 978-606-645-040-9 78 © Copyright, 2014, Editura MediaMusica Toate drepturile asupra acestei editii sunt rezervate Reproducerea integrala sau partiala pe orice suport, fara acordul scris al editurii, este interzisa Editura MediaMusica 400079 - Cluj Napoca, str i C Bratianu nr 25 tel   fax 264 598 958 3 Cuprins Cuvant inainte 5 Prolegomene stilistice in cristalizarea constiintei de creator 11 Oralitate si traditie in practicile muzicale ale primelor comunitati crestine 13 Monodia bizantina 16 Monodia gregoriana 22 Ars Antiqua si Ars Nova; cristalizarea treptata a constiintei de compozitor 32 De la Trubaduri la Meistersingeri sau drumul profesionalizarii muzicii laice 40 scoala franco-flamanda ca expresie a evolutiei muzicii polifonice 50 Creatia muzicala semnificativa ca element de sprijin in defalcarea principalelor etape stilistice 59 Aparitia marilor compozitori creatori ai stilurilor muzicale cele mai reprezentative 60 Stilul Palestrinian reper de baza in articularea Renasterii muzicale 63 Claudio Monteverdi 79 Antonio Vivaldi si configurarea implinirii barocului muzical 83 Johann Sebastian Bach 102 Joseph Haydn (1732-1809) implinitor al Clasicismului muzical 125 Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) 142 Ludwig van 166 Franz Schubert 185 4 Mari virtuozi ai secolului XiX: Paganini - Chopin - Liszt 210 Chopin 211 Liszt 218 Hector Berlioz (1803-1869) virtuoz al orchestrei 230 Opera romantica intre Wagner si Verdi 243 Schumann-Brahms - moment semnificativ in "clasicizarea" Romantismului European 268 Schumann 269 Brahms 282 Piotr ilici Ceaikovski si prabusirea in propriile nostalgii 298 Musorgsky - un vizionar? 315 impliniri, deschideri si perspective ale creatiei muzicale situate la prag de Veac XX 334 Bibliografie 338 5 Cuvant inainte Acest curs se gaseste inca in stadiul acelor inceputuri in care nici macar obiectul disciplinei nu este pe deplin definit La prima vedere, aceasta formulare transanta poate sa socheze, dar daca vom aborda diversele repere bibliografice care ating (mai mult tangential) problema stilisticii, vom vedea ca temerea noastra are solide baze reale De cele mai multe ori, elementele de stilistica sunt tratate fie in contextul studiilor de limba (limbaj), fie in ansamblul problemelor de estetica Stilistica, in constiinta multora, ramanand doar cantonata in zona categoriilor estetice Propunem in consecinta parcurgerea unor definitii - in circulatie - ca punct de plecare in articularea coerenta a disciplinei pe care incercam sa o dezvoltam in paginile ce vor urma "Stil - modalitate particulara a comunicarii, care comporta un mare numar de sensuri interesand estetica  Retinand sensurile care intereseaza estetica, se pot distinge cele referitoare la agent (dupa o formulare a lui T Vianu): stilul individual, al unei epoci, al unui curent artistic, al unui gen in ultimul sens, vechile retorici au ierarhizat trei niveluri de stiluri: inferior (humilis), mediu (mediocrus), si sublim (grans), corespunzind unei ierarhii proprii cu predilectie genurilor literare Din punct de vedere al obiectului, stilul se poate referi la particularitatile de folosire a limbii sau in alte arte decat literatura, la particularitatile manipularii unui mijloc de expresie propriu artei respective: stiluri arhitectonice, picturale, muzicale etc Combinarea celor doua criterii, agentul si obiectul, multiplica sensurile interesand estetica (stilul individual al limbii intr-un curent, intr-o epoca anumita; stilul ca o particularizare individuala a unor anumite mijloace de expresie), drept factor comun tuturor sensurilor poate fi considerat structurarea particularitatilor de comunicare lingvistica sau nonlingvistica, in care se rasfrange unitatea agentului, fie acesta un individ, o epoca, un curent, un gen Analiza stilului este obiectul stilisticii" 1 Din perspectiva unei Stilistici Muzicale, aceasta definitie are darul de a emana unele nedorite confuzii, acolo unde se lasa posibilitatea inglobarii genurilor creatiei artistice in baza ierarhizarii stilului! (vezi primul criteriu de observare a stilului dupa Vianu) Ne luam permisiunea de a retine din aceasta definitie doar ceea ce ni se pare esential pentru notiunea in cauza: "Stilul este modalitatea particulara a comunicarii si se refera la particularitatile de folosire a limbii" [dupa opinia noastra a limbajului specific oricarei arte] Am cautat mai apoi definitia stilului intr-un dictionar enciclopedic de unde am retinut urmatoarele: 1Dictionar de estetica generala, Editura politica, Bucuresti, 1972 (Silvian iosifescu) 6 "Stil 1] Totalitatea particularitatilor caracteristice unei structuri, civilizatii, epoci, activitati s a 2] Conceptie si mod de exprimare a gandirii specifice unei arte sau a unui artist, unui curent, unei epoci, unei scoli artistice nationale s a 3] Totalitatea particularitatilor lexicale, morfologice, sintactice, fonetice si topice precum si a procedeelor de exprimare [S N ], caracteristice unui individ sau unei categorii de vorbitori " 2 Aici, fara a primi detalieri in directia stilisticii artistice, cele trei acceptiuni explicate deschid cu mare claritate perspectiva ancorarii termenului in perimetrul rostirii limbajului Aceasta ancorare in anumite determinari de sorginte retorica ne-a satisfacut pe deplin in ultimul (dar si singurul) Dictionar de termeni muzicali3 la pagina 462 se consemneaza: " Stil Categorie estetica care se defineste in creatiile unei culturi, unei epoci, unei grupari de creatori sau a unui artist reprezentativ prin adoptarea consecventa a anumitor solutii sau configuratii structurale; specificitatea trasaturilor ce confera un aspect distinct, personalizat, productiilor respective se explica prin acordul cu o anumita viziune asupra valorilor lumii inconjuratoare, cu necesitatea de a le evoca intr-o anumita proportie dincolo de finalitatea proprie obiectului sau actului intreprins Stilul isi datoreaza astfel fizionomia echilibrului ce se naste intre sensul prospectiv al cautarii solutiilor tehnice, ingenioase, eficiente si sensul retrospectiv al evocarii unor practici consacrate al integrarii functiei obiectului intr-o ierarhie mai cuprinzatoare a valorilor" Autorul acestui articol4 a surprins coordonate esentiale ale notiunii prin care avea sa se defineasca aceasta categorie estetica fundamentala *** intrand in perimetrul artei sunetelor, ne vedem obligati de a restitui niste adevaruri inca insuficient constientizate Am vazut ca definirea stilisticii se face in stransa legatura cu rostirea (transmiterea sau comunicarea) limbajului artistic specific iata motivul pentru care consideram necesara o clarificare a conceptului de limbaj muzical5 La nivelul gandirii moderne, credem ca muzicii nu-i mai este refuzata conditia de limbaj in perspectiva evolutiv-istorica insa, desprinderea muzicii de ambianta vechiului sincretism artistic ramane un aspect inca insuficient de precis localizat in timp 2Mic dictionar enciclopedic Editura enciclopedica, Bucuresti 1972 3Editura stiintifica si Enciclopedica , Bucuresti, 1984, sub coordonarea lui Zeno Vancea 4Alexandru Leahu 5Rationamentul nostru l-am expus din aceleasi considerente si in debutul cursurilor noastre de Analiza Muzicala 7 Complexitatea limbajului muzical plaseaza arta sunetelor in zona discursivitatii artelor temporale pe de-o parte si in spatializarea artelor de plastica a volumului pe de alta parte Muzica ni se prezinta ca un spatiu sonor in miscare, de unde si necesitatea definirii limbajului sau prin obiecte sau evenimente sonore in derulare temporala6 De aici si necesitatea obiectiva a unor "discipline tehnologice" in procesul complex de insusire a profesiei de muzician7 in cazul instruirii muzicianului, aceste discipline sunt preliminarii pentru formarea sa ca bun stapanitor al limbajului muzical, limbaj ce se extinde pana la spatialitatea unei pagini Un muzician bine format nu va considera in consecinta citirea unei pagini drept o dificultate insurmontabila (chiar daca aceasta inseamna de cele mai multe ori subsumarea rezultantelor efectului global al simultaneitatii mai multor randuri!), deoarece globalitatea evenimentului sonor se insuseste cu truda la tehnologia armoniei, a contrapunctului sau a deprinderii scriiturii pentru ansamblu Revenid la ideea logicii muzicale ce izvoraste din coerenta unui limbaj specific, ajungem inevitabil la conceptul de Forma muzicala ca rezultanta a exprimarii organizate a limajului muzical iar de aici mai departe, putem sa retinem urmatoarele consideratii: Forma muzicala inseamna modul de organizare a evenimentelor sonore, care prin derularea lor in timp, se pliaza pe anumite tipare arhitectonice8 in constientizarea structurarii creatiei muzicale, distingem doua planuri prin care putem surprinde desfasurarea evenimentelor sonore: 1 Planul Morfologic in care limbajul muzical isi structureaza unitatile 2 Planul Sintactic unde se articuleaza un anumit tipar (in general in aceeasi unitate de miscare) sau se reunesc mai multe tipare formale in diferitele miscari ale unui gen 6Coordonata spatiala va fi definita cu prioritate de inaltimea sunetului pe cand cea temporala de catre durata sunetului intervalul, acordul, organizarea sonora fiind rezultante ale relatiilor de inaltime; precum ritmul si tempoul sunt rezultante ale raportarii la durata sunetului 7Ne referim desigur la Teoria muzicii (prin care se reglementeaza legile scriiturii muzicale in contextul diverselor organizari sonore); la Armonie (prin care se reglementeaza legile discursivitatii acordice); la Polifonie (prin care se reglementeaza legile suprapunerilor planurilor melodice); sau la stiinta scriiturii pentru ansamblu- impamantenita si prin termenul restrictiv de stiinta orchestratiei - (prin care se invata arta stapanirii timbrurilor pe de-o parte si mestesugul scriiturii pentru diversele ansambluri muzicale, pe de alta parte) 8Poate nu gratuit, Arhitectura este definita cu expresia "muzica taiata in piatra", tot asa dupa cum am vazut ca organizarea evenimentelor sonore se nuanteaza cu exprimarea "arhitectonica sonora" 8 Pornind deci de la premisa ca: Forma muzicala inseamna modul de organizare a evenimentelor sonore care prin derularea lor in timp se pliaza pe anumite tipare arhitectonice Am mai putea completa urmatoarele: Muzica este un limbaj, care structurandu-si unitatile sale semantice poate contura o creatie artistica doar in momentul in care serveste o intentionalitate creatoare, iar atunci in mod inevitabil articuleaza si o anumita arhitectonica sonora Deci: Forma muzicala ne apare ca un concept abstract prin care recapitulam "o panorama sonora" deja desfasurata in timp Este deci concretizarea creatiei muzicale ca entitate in masura in care intentionalitatea creatoare se exprima prin evenimente sonore anume organizate in desfasurarea lor in timp, avem de-a face pe de-o parte cu o forma muzicala, iar pe de alta parte cu creatia artistica a unui compozitor dintr-un anumit timp, care exprima un mesaj de o anumita incarcatura emotionala Aici analiza muzicala se poate limita la nivelul primar al deslusirii formei muzicale (cu toate detaliile aferente) sau se implineste la nivelele superioare ale Stilisticii si Esteticii: Formele muzicale reliefeaza faptul ca muzica este un limbaj cu morfologie si sintaxa proprie Planul morfologico-sintactic atesta constiinta de limbaj, context in care genurile muzicale ne oglindesc cu predilectie caracterul si functionalitatea creatiei muzicale in intregul acesteia Stilistica muzicala retine toate particularitatile de vehiculare a acestui limbaj Rostirea limbajului contureaza o arie stilistica Estetica muzicala observa esenta problemelor frumosului, transmise prin limbajul sonor Mesajul limbajului implineste continutul, concretizand un adevarat spatiu estetic *** 9 Putem spune ca forma, stilul si expresia sunt cele trei coordonate ale fiintarii artei [muzicale in cazul nostru] Ele formeaza o unitate indestructibila la nivelul creatiei artistice Tocmai de aceea departajarea lor in compartimente distincte ne ajuta la o mult mai clara constientizare a intregului in perioadele de inceput ale incercarilor de analiza muzicala, observatiile asupra creatiilor analizate erau abordate haotic, imbinand la modul aleator descrierile articularii si structurarii timpului muzical, concretizarile de esenta stilistica, alaturi de anumite adnotari din perimetrul vehicularii gradatiei psihologice prin varii solutii de configurare a expresiei artistice S-a creat astfel o falsa imagine asupra "formei muzicale inseparabile de stil", sau asupra statutului de "categorie estetica a stilului" Gratie acestui "melanj", decenii de-a randul analiza muzicala a suferit in ansmblul ei la capitolul esential al decantarilor de sinteza Nu este locul aici de a consemna critic aceste incercari de analiza, deoarece ele, la vremea lor au fost impulsionate numai de bune intentii in repetate randuri, la cursul nostru de analize muzicale am incercat sa ne detasam de aceste prejudecati si marturisim cu regret ca avem sentimentul derularii unei munci de Sisif; rezultatul ramanand in esenta acelasi Carti semnate de personalitati onorabile raman in continuare repere bibliografice prea mult vehiculate in exteriorul problemei si nu in esenta sa "Estetica sonatei clasice"9 spre exemplu, ne promite prin titlu ceva ce nu va fi sa se implineasca Acolo se abordeaza din perspectiva istorica niste sumare observatii "cvasi stilistice", brodate pe simbioza sonata forma-gen Ne-am dat seama de altfel ca foarte multi dintre confratii nostri de breasla utilizeaza cu prea multa usurinta atributivele de estetic-estetica si in totala deruta pe cele de stil-stilistic-stilistica Pe de alta parte, monumentalele investigatii stilistice ale componisticii bachiene datorate lui Sigismund Toduta10 sunt citate dar nu citite Este adevarat ca prin metoda de analiza abordata, paginile in cauza nu sunt la indemana oricui Acolo trebuie zabovit cu multa seriozitate la fiecare paragraf si datele oferite trebuiesc localizate in mod obligatoriu pe partiturile respective Am spus ca sunt niste investigatii stilistice si nicidecum analize de forma, deoarece autorul, in fiecare consideratiune referitoare la configurari ale structurii limbajului, face trimiteri la alti autori, la alte lucrari bachiene, prin aceasta conferindu-le sintagmelor in cauza valoare de stilema si mai putin statutul de segment sau de articulatie a formei Revenind in incheiere la adnotarile privind rostirea artei ca apanaj al stilisticii, ne vedem obligati de a aduce o precizare in cazul artelor temporale, creatia artistica se reprezinta de nenumarate ori prin interpretare Aici rostirea artei poate deveni parte si pentru actul de interpretare (stilistica interpretarii) in teatru 9semnata de Georg Wilhelm Bergerer si tiparita de Editura muzicala Bucuresti in 1981 10Sigismund Toduta, Formele muzicale ale barocului in creatia lui J S Bach (vol i,ii,iii) aparute cu ani in urma la Editura Muzicala Bucuresti 10 si muzica, cele semnalate sunt mai mult decat evidente in artele vizuale traditionale in schimb, opera artistica "este impietrita" in plasticitatea materiei care o releva Am putea imagina o rostire a stilului atata timp cat suntem lipsiti de premisele discursivitatii? intorcandu-ne in domeniul artistic al propriilor noastre competente, vom fi obligati de acuma sa tinem cont in viitoarele definitii si de realitatile existente in alte perimetre artistice Constatam deci ca stilul, in functie de specificul artei care il genereaza se releva sau se rosteste Prin aceste disocieri, am dorit sa nuantam faptul ca limbajul artelor vizuale se releva in plasticitatile materiale vehiculatoare de limbaj, pe cand artele temporale isi rostesc limbajul prin discursivitatile lor specifice in ambele cazuri se tinde spre configurea unui spatiu estetic implinit prin exprimarea unor gradatii psihologice rezultate dintr-o intentionalitate creatoare si atunci aria de competenta a stilisticii se limteaza la observatiile asupra relevarii sau rostirii limbajului specific in contextul unei creatii artistice Pozitia intermediara a stilului intre limbaj si mesaj estetic face ca, in functie de perspectiva obsevatiei, sa fie incorporat fie in categoria limbajului fie in una dintre categoriile estetice in realitate, stilul este expresia vie a devenirii prin creatie Prin stilemele sale, este un ferment al dezvoltarii limbajului artistic, iar prin configurarea metaforei, largeste intru expresie dimensiunea spatiului estetic STiLUL Caracter dezvoltator de limbaj artistic exprimat SSt tti iil lle eemmaa Limbajul evolutia perpetua prin noi aspecte ale rostirii   relevarii MMe eet ttaaf ffoor rraa Spatiul estetic Configurarea unor multiple ipostaze ale relevarii expresiei artistice 11 Prolegomene stilistice in cristalizarea constiintei de creator 12 13 ORALiTATE si TRADitiE in practicile muzicale ale primelor comunitati crestine De-a lungul timpului, muzica bisericeasca s-a dezvoltat in primul rand in traditiile orale, din care s-a selectat dupa anumite criterii, baza culegerilor de cantece de mai tarziu Stratul primar al oralitatii se poate sesiza si astazi in oficiul public al multor biserici care nu au privilegiul unor teologi bine instruiti muzical Pe de alta parte, dezbinarea Bisericii Apostolice (sustinuta de rationamente pe care nu le discutam aici) a dus la exacerbarea absolutizarii ritului in detrimentul esentei cultului public: comuniunea credinciosilor cu Dumnezeu Astfel, cel de al doilea mileniu al crestinismului se gaseste fara dubiu marcat de antagonismul dintre catolicism si ortodoxie in secolele de maxima intoleranta dintre catolici si ortodocsi au inflorit cultele protestante care au castigat teren atat prin noua limba in care se oficia (cea a comunitatii) cat mai ales printr-o conceptie moderna asupra muzicii utilizate Apare pentru prima oara monumentalitatea spectaculoasa ce vizeaza latura exterioara a oficiului public, marcand pe nesimtite o desacralizare a continutului Fiind vorba pentru inceput doar de practicile bisericilor primare, revenim asupra traditiilor muzicale care s-au statornicit atat in Rasaritul crestin cat si in Bisericile din Apus inainte de a se face atata caz de "stilul bizantin" sau de "stilul gregorian", comunitatile crestine practicau in muzica lor de cult o imnologie sensibil diferita, diferentieri datorate atat perpetuarii unor traditii locale, cat mai ales generate de dorinta realizarii unor sistematizari standardizante (ca expresie a cultivarii conceptului de Biserica Universala) Comunitatile crestine din Rasarit se simteau "mostentoarele de drept" ale traditiilor apostolice primare conservate prin pastrarea cu tenacitate a spiritului muzicii sinagogale De aici diversificarea formulelor intonationale in cele trei categorii modale: diatonic, cromatic si enarmonic Bisericile din Apus fiind in contact cu populatii eterogene ca traditii culturale, din dorinta de a raspandi noua credinta printr-o imnologie usor abordabila, au fost nevoite de a simplifica formulele intonationale pe criteriile simpliste ale unui diatonism frust De aici claritatea celor opt moduri (tonuri) exprimate prin formule melodice standardizate ce vor fi sa fie intiparite in grafia neumelor de mai tarziu Torculus, clivis, podatus, scandicus sunt semnele grafice ale unor formule melodice "sintagmatice" Timp in care muzica religiasa practicata in rasarit codifica treptele fluctuante ale unor tonuri cu marimi variabile, turnuri melodice guvernate de semne ftorale, toate aparand in contextul unor relatii intervalice Notatia muzicii bizantine este diastematica, fiind guvernata de "n" parametri relationali, pe cand notatia gregoriana devine "lineara" marcand pe un 14 germene de portativ semnele sunet ale notatiei muzicale moderne11 Dar, la inceputurile lor, atat muzica gregoriana cat si cea bizantina au fost exprimate prin monodii vocale Putem vorbi astfel la inceputuri despre un stil melodic unitar de tip CANTUS12 in acest context in muzica religioasa a Bisericii primare distingem patru stiluri melodice: RECTO TONO CaNTUL RECiTATiV CANTUS SiLLABiCUS CaNTUL iRMOLOGiC CANTUS NEUMATiCUS CaNTUL STiHiRARiC CANTUS MELiSMATiCUS CaNTUL PAPADiC 11Pentru aprofundarea acestor aspecte este desigur necesara o documentare corespunzatoare in cunoasterea celor doua sisteme de notatie Acest lucru, pentru moment, nu este realizabil decat doar la nivelul sectiilor de muzicologie unde semiografia gregoriana si bizantina sunt obiecte de invatamant 12Suntem constienti de acceptiunea actuala a termenului, mai ales prin conotatiile istorice legate de o anumita maniera practicata in muzica gregoriana Dar inainte de aceasta, termenul a insemnat "melodie lineara simpla, incredintata vocii (sau instrumentului) avand in cadrul compozitiei muzicale rolul predominant de care depinde esentialmente expresia" (Dictionar de termeni muzicali op cit ) 15 Dupa cum s-a putut vedea din exemplele anterioare la nivelul priimulluii sttiill mellodiic,, bizantinul si gregorianul se manifesta identic Este stilul "declamatiei simple", marcata in notatiile specifice prin semne grafice sugestive in ambele cazuri, semnul sunetului de inceput este urmat de repetarea dreapta a lui in notatia gregoriana patratelul semnului-sunet este pozitionat pe portativ si "legitimat" prin cheia aflata la inceputul acestui sistem de linii si spatii in cazul scrierii bizantine, sunetul este denumit dupa cheia glasului, marcandu- se repetitia lui prin diastema "ison"13 La nivelul celui de all doiillea sttiill mellodiic observam de asemenea o mare asemanare, in ambele traditii muzica respectiva este definita prin cantatul silabic de tip silaba sunet Gregorianul isi noteaza cuminte patratelele=sunet la inaltimile dorite, iar bizantinul diastemele intervalelor corespunzatoare aceluiasi traseu melodic format din intonatie silabica in muzica de traditie bizantina, un set imnologic model (troparul-irmos) era intonat astfel, motiv pentru care acest stil melodic poarta numele de "irmologic" Cel de all ttreiillea sttiill mellodiic este exprimat prin formulele melodice standard (neume), intonate pe o silaba in cazul gregorianului sau prin cantare cu usoare melisme (mici turnuri melodice) pe o silaba in cazul bizantinului Fiind un stil melodic practicat in realizarea "stihirelor", stilul respectiv poarta denumirea corespunzatoare All pattrullea sttiill mellodiic este cel bogat ornamentat printr-o reuniune de neume pe o singura silaba (in cazul gregorianului), sau turnuri melodice mult extinse pe o singura silaba (in cazul bizantinului) in bizantin acest stil melodic mai poarta numele si de cantare papadica (cantare stramoseasca); iar in gregorian kyriale sau cantari aleluiatice O mentiune aparte pentru bizantin se cuvine a fi adusa aici ca si completare Cele patru stiluri melodice in practica bisericii de rasarit sunt legate si de conceptul de tempo-miscare De aici si denumirile date: tactul recitativ , tactul irmologic , tactul stihiraric , tactul papadic Tempourile erau din ce in ce mai asezate de la precipitarile "tactului recitativ" , prin quasi allegreto, moderato ale tactelor irmologic-stihiraric pana la asezarea unui quasi adagio in tactul papadic in practica muzicala a bisericilor primare traditia a consfintit si cateva maniere discursive: 13Unison sau Sunet drept - deci tot intonarea pe un simplu sunet a lui recto-tono 16 CaNTUL RESPONSORiAL CaNTUL ANTiFONiC CaNTUL iNTEGRAL Precizam ca nu dintr-o intentie de diplomatie ecumenista am prezentat totul din prisma similitudinilor existente intre traditia rasariteana si cea apuseana, ci din profunda convingere ca Biserica Apostolica este una singura in toate riturile sale Din ignoranta, chiar si in randul unor intelectuali de mari pretentii persista inca ideea ca cele doua ramuri ale Bisericii Apostolice sunt reprezentate in esenta de ritul apusean si de ritul Rasaritean14 Cum muzica este o componenta esentiala a manifestarii fiecarui rit, am incercat in prezentele randuri sa aducem argumentele profesiei noastre in sprijinul a ceea ce crestinii ambelor biserici rostesc in Crezul lor: Una Sfanta Apostolica Biserica MONODiA BiZANTiNa Cantecele practicate de ritul bizantin poarta denumirea generica de iMNURi Astfel Stihira, Troparul, Oda-Condacul-Canonul toate sunt imnuri Ratiunea existentei lor este atat de esenta axiologica, cat mai ales de natura tipiconala TROPARUL este cea mai mica forma imnologica inchegata unitar prin dezvoltarea unei invocatii Troparul sta la baza constructiei imnurilor mari cum ar fi Condacul (odele) sau Canonul (poemul) in stransa legatura cu termenul de tropar trebuie privit si irmosul sau icosul iRMOSUL este troparul model al unei ode sau chiar al unui poem in cazul cand era legat de sarbatorile imparatesti (atunci cand corurile se ridicau si coborau intonand oda in picioare; catabasis=coborare!) troparul model se numea catavasie iCOSUL era troparul sau stihira ce descria caracterul sarbatorii (in poemul 14Ritul inseamna forma de exteriorizare a credintei si nu se poate confunda cu Biserica institutionalizata dupa rigorile unor cu totul alte principii 17 Acatist de pilda, gasim 12 icoase) Cu alte cuvinte, Sihira, irmosul, Catavasia sau icosul in esenta sunt TROPARE Revenind la notiunea de iMN, retinem faptul ca Stihira sau Troparul, Oda sau Condacul, respectiv Canonul sau Poemul, cu toate sunt iMNURi de diferite dimensiuni: "Cat priveste formele muzicale in care se desfasoara creatia muzicala bizantina, acestea corespund unor scheme arhitectonice liturgice preexistente (S N ), statornicite de biserica si transmise prin traditie cu o evidenta rigurozitate (S N ) La randul lor, schemele arhitectonice sunt determinate fie de poezia imnografica specifica ce sta la baza muzicii, fie de creatia imnografica a perioadei crestine"15 Relatia dintre Stihira-Oda (Condac) si Canon16 este in fond o relatie de coordonare sau de subordonare dintre forme strofice mici, forme strofice mari si formele strofice complexe PROCHiMENUL17 de pilda, ca alcatuire muzicala este un tristrofic cu 15Titus Moisescu-"Pledoarie pentru o mai buna cunoastere a muzicii bizantine" rev Muzica nr 4 1992, pag 107 16in perspectiva evolutiei sale istorice, imnologia bizantina raportata la cultul public al Sfintei Liturghii s-a simplificat in primul rand ca extensie (prea bine cunoscut fiind faptul ca durata Liturghiei de astazi este in mod substantial redusa; acest lucru fiind posibil in primul rand datorita restrangerii configuratiei imnologiei primare) Astazi Condacul sau Canonul se canta doar prin cateva Stihiri, fiind foarte usor confundabile cu un imn oarecare Ceea ce se numeste Condac este de fapt locul vechiului condac din care se canta mult mai putin De asemanea si Canonul desemneaza in esenta locul vechiului Canon si nu complexitatea Canonului ca atare Aici apar acele nedorite confuzii prin nesesizarea unui fapt limpede care ar trebui elucidat in mod obligatoriu la nivelul Liturgicii si al imnologiei ca specialitati din cadrul institutelor Teologice 17Prochimen = "asezat inainte"- stihul din psalmi care precede Apostolul si Evanghelia 18 primele doua strofe identice si cu a treia variata cadential sau diferita ca turnura melodica: A-A-Av sau A-A-B Are deci o tipologie structurala care anticipeaza viitoarea forma de bar Din punct de vedere al textului, toate strofele au aceleasi stihuri: 18 Al doilea tip de tristrofic (A-A-B) l-am sesizat in Prochimenul glasului ii din Vecernier19: Un rol cu totul aparte il are Doxologia mica ( Marinda) cunoscuta si sub 18Acelasi tip de Prochimen il mai gasim pentru galsul ii, iii, iV, V, Vii si Viii in Utrenier (Editura institutului de misiune ortodoxa Bucuresti), la paginile 122, 171, 220, 271, 287, 441 19care mai poate fi gasit si in Prochimenul glasului Vi din Utrenier ( op cit pag 333) 19 numele de iMNUL TRiNiTAR 20 : Marire Tatalui si Fiului si Sfantului Duh Spirit, si acum si pururea si-n vecii vecilor amin imnul trinitar este folosit fie in Antifonul i sau in Antifonul ii din Liturghie, fie ca element de compunere a imnelor mai mari in cazul in care este utilizat in procesul de compunere, poate sa se intersecteze cu un alt imn: Marire pentru rugaciunile si acum pentru rugaciunile sau sa interpoleze un Tropar: mariire Troparul Sfantului din Minei sii acum Acest imn mai poate fi incorporat ca mijloc (strofa mediana) intr-o forma tristrofica: A iimnull ttriiniittar A in primul si in al doilea rand de Sedelne din slujbele de Utrenie Sedelna a ii-a este flancata de imnul Trinitar: Sedealna i mariire Sedealna ii sii acum Sedealna iii sau in Binecuvantarile invierii: Binecuvantat i, ii, iii, iV mariire Binecuvantat V sii acum Binecuvantat Vi iar ca incheiere alliilluiia ( iN FORMa TERNARa DE PROCHiMEN A-A-Av) Un rol cu totul aparte il are imnul trinitar in articularea Trisaghionului care prin traditie se va constitui intr-un adevarat model structural al imnologiei bizantine21 iata tipicul derularii imnului TRiSAGHiON: 20Este un imn cunoscut inca din secolul i si are fixate fizionomiile melodice pentru toate glasurile Este conceput cu predilectie in stilul irmologic, dar se intalneste destul de des si in stihiraric sau recitativ ( mai ales in compunerea unor tipologii complexe cum ar fi sedelnele!) 21Trisaghionul [imnul "de trei ori sfintit"; aghios=sfant; Sfinte Dumnezeule, Sfinte Tare, Sfinte fara de moarte ] devine modelul structural pentru intonarea imnelor "Crucii tale" (de ziua crucii) sau "cati in Hristos v-ati botezat" (la praznicele mari) Din aceasta cauza atragem atentia asupra riscului de a-l asocia simplamente cu notiunea de forma 20 A Sfinte Dumnezeule, a Sfinte tare, av Sfinte fara de moarte, miluieste-ne pre noi b (se canta de 3 ori) B Marire Tatalui si Fiului si Sfantului Duh si acum si pururea si in vecii vecilor Amin cv Sfinte fara de moarte, miluieste-ne pre noi b A Sfinte Dunezeule, a Sfinte tare, av Sfinte fara de moarte, miluieste-ne pre noi b ceea ce inseamna un tristrofic de structura speciala 22: A A A B A a-av-b a-av-b a-av-b c-cv-b a-av-b 22"Exista de exemplu o schema arhitectonica a Trisaghionului, o alta a Heruvicului, o alta a chinonicului, scheme de forma riguros respectata de compozitorii bizantini Un rol de asemenea important in determinarea schemelor arhitectonice ale acestei muzici il are asa numitul tipic, in lumina caruia se desfasoara oficiile in biserica ortodoxa" (Titus Moisescu, op cit pag 107) A se revedea precizarea de la nota precedenta 21 De altfel, in cartile moderne de cantari bisericesti, repetitiile, intersectarile, alternantele sunt marcate prin cuvinte si prin trimiteri la imnele care urmeaza De exemplu: dupa Trisaghionul propriu- zis se scrie "de trei ori la rand"; apare apoi notat imnul trinitar cu repetitia frazei b, dupa care se consemneaza "Se canta inca o data Sfinte Dumnezeule, insa mai rar si cu vocea puternica" Atunci cand imnul trinitar interpoleaza sau intersecteaza alt imn, de cele mai multe ori se consemneaza doar prin cuvinte de ex : "Apoi Marire troparul Sfantului din Minei si acum " Acest tip de consemnare este de certa traditie orala si vine sa argumenteze (daca aceasta mai este nevoie) ca muzica bisericeasca in ciuda tuturor elementelor restauratoare sau novatoare ramane ancorata intr-o disciplina dogmatica Subliniem in incheierea acestui paragraf, faptul ca baza alcatuirilor strofice in monodia bizantina este fie catena A B C D sau A A A A etc fie cuplul A-B care poarta in sine virtualitatile unor anumite tipologii sau chiar modele structurale Evolutia notatiei muzicale bizantine ca premisa a unor sedimentari stilistice Notatia muzicala bizantina ca proces de indelungata evolutie vadeste cristalizarea unor elemente specifice de exprimare sonora care au fost codificate "pro memoria" unei practici in continuare prioritar orala Evolutia a fost in consecinta lenta, reprezentand in fond codificarea unor repere de notatie partiala a realitatii sonore -notatia ekfonetica -notatie kukuzeliana -notatia medio-bizantina -notatia hrisantica (notatia psaltica moderna) Observatii asupra gramaticii muzicii psaltice: REPERE STiLiSTiCE: Notatia bizantina ca emanatie a unei practici muzicale specifice Formule melodice caracteristice glasurilor liturgice, Practicarea genului diatonic, cromatic si enarmonic in acceptiunea formulelor melodice definitorii; Utilizarea in multifonie a Pedalei si isonului Elemente ale unei heterofonii specifice Utilizarea celor 3 Maniere discursive Tipologii structurale dictate de practica liturgica Genuri muzicale proprii 22 MONODiA GREGORiANa Ceea ce cunoastem astazi sub numele de muzica gregoriana se bazeaza pe muzica veche a ritului roman si se refera mai mult simbolic la Papa Grigore cel Mare23 Prin ponderea cantecelor legate de textele scripturale, biserica apuseana isi contureaza in esenta deosebirile fata de muzica bisericii rasaritene care va fi dominata de asa numitele "cantari duhovnicesti"24 in consecinta segmentarea articulatiei muzicale in gregorian este modelata de textul scriptural care va fi determinant in aparitia catorva tipologii structurale dintre care cea mai semnificativa avea sa se nasca din PSALM25 PSALMUL prin forma sa caracteristica a imprimat cantului liturgic un model structural bine conturat Fiind alcatuit din mai multe versete, psalmul poate fi mai lung sau mai scurt in functie de textul scriptural la care face apel26 Modelul structural este imprimat de cele doua membre ale versetului care au un numar egal sau apropiat de silabe: Acest verset poate fi redus la urmatoarea schema: iNiTiUM T E N O R FiNALiS ──primul─membru───── * ──────al─ doilea─membru───── fiecare verset al psalmului urmand sa se execute pe modelul primului in scolile de psalmodie cele 8 tonuri (moduri) erau insusite dupa un adevarat "algoritm intonational" 23Sf Grigore cel Mare papa intre 590 si 604 a deschis procesul de sistematizare a cantului liturgic, traditie care va fi cultivata in biserica de apus cu consecventa de-a-lungul secolelor 24in fapt, muzica templului ebraic a devenit fondul principal al muzicii crestine timpurii Formele cele mai vechi de cant ale primelor comunitati crestine foloseau textul literar al Psalmilor biblici, alaturi de care au aparut treptat atat imnuri ("Hymnus est laus Dei cum cantico"-Tinctoris,Terminorum musicae Diffinitorium, Richard Masse,Paris,1951, pag 31) cat si cantece duhovnicesti Despre aceste tipuri de cantece ne vorbeste insasi Apostolul Pavel in Epistolele sale: "Vorbiti intre voi cu Psalmi, cu cantari de lauda si cu cantari duhovnicesti si aduceti din toata inima lauda Domnului"(Efesieni 5-19); "invatati-va si sfatuiti-va unii pe altii cu psalmi, cu cantari de lauda si cu cantari duhovnicesti, cantand lui Dumnezeu cu multumire in inima voastra"(Colosieni 3-16) 25Nu intamplator se utilizeaza si astazi ca generic al acestei muzici termenul de "psalmodie gregoriana" 26Cel mai scurt este Psalmul 117(116) "Laudati pe Domnul toate neamurile"("laudate dominum omnes gentes") care contine doar 2 versete; cel mai lung fiind Psalmul 119(118) "Ferice cei fara prihana" ("Beati immaculati in via") care contine 176 versete 23 iata de pilda formula de psalmodiere a tonului doi: Flexa este un repaus intermediar in mijlocul primului membru in cazul cand acesta este prea lung Se va nota cu cruciuluta + (pe cand medianta cu asterisc*) Spre exemplu Psalmul 138 "Domine probasti me" in cazul versetelor 11-13- 15 are si flexa: 11Quia tenebrae non obscurabuntur a te,+ et nox sicut dies illuminabitur: * sicut tenebrae ejus, ita et lumen ejus 13, 15 Similitudinea dintre formula de invatare a psalmodierii si psalmul propriuzis este evidenta, mai ales cand in exemplele de mai sus ne-am referit in ambele cazuri la Tonul 2 (respectiv la Protus plagius) Retinem deci modelul structural al Psalmului: Bineinteles, acest model structural este valabil pentru un verset si se pastreaza intact pe tot parcursul psalmului (singura variatie fiind, dupa caz, aparitia flexei) Cu alte cuvinte structura psalmului va fi data de inlantuirea tuturor versetelor sale: A A' A'' An' A A' A'' Av A''' Av' An' (cu flexa) (cu flexa) De cele mai multe ori psalmul se incheie cu Gloria Patri (Doxologia mica) sau dupa caz, cu rugaciunea Requiem aeternam (ambele se intoneaza in schimb pe formula psalmului respectiv) 24 Psalmul poate fi exprimat in toate cele trei maniiere diiscursiive ale cantului gregorian Adica prin: Cantull responsoriiall inseamnand un dialog intre solist si asistenta (care repeta "responsa", adica un refren de cateva cuvinte din versetul psalmului executat) Cantull antiifoniic insemnand dialogul dintre doua grupe ale corului sau ansamblului S-a nascut in momentul in care "responsa" devine antifona Ca text, "antifona" este dependenta de psalm, cu care de cele mai multe ori se intersecteaza, generand psalmul antifonic Cantull iintegrall (cantum in directum) reprezentand o maniera unitara de executie, fie doar solo, fie doar ansamblu in concluzie retinem urmatoarele: 1) Psalmodia este cantarea psalmilor, insa pe langa cei 150 de Psalmi biblici, in aceasta categorie mai intra si cele 14 canturi biblice din Vechiul Testament,27 impreuna cu alte 3 canturi evanghelice (din Noul Testament)28 2) Psalmul este un model structural al cantului gregorian si a generat intonarea specifica a celor 8 moduri (tonuri) in jurul sau s-au cristalizat o multitudine de alcatuiri strofice 3) in functie de apartenenta sa la una din cele trei maniere discursive, putem vorbi despre : a) psalmodia responsoriala b) psalmodia antifonica c) psalmodia integrala Citam unul din cele 3 canturi evanghelice, utilizat atat in asociere cu Gloria Patri cat si cu Requiem aeternam; in ambele cazuri modelul structural este cel de psalm 27Cantemus Domino (Canticum Moysi-Exodul 15), Domine audivi (Canticum Habacuc) Ego dixi (Canticum Ezechiae) a 28Magnificat (B M Virginis); Nunc dimitis (Canticum Simeonis) i Benedictus Dominus Deus israel (Canticum Zahariae) 25 CANTiCUM SiMEONiS (Ad Completorium-Dominica Resurrectionis) (Ad completorium-Festa Novembris 2 ) 2)Quia viderunt oculi mei* salutare tuum 3)Quod parasti* antefaciem omnium populorum 4)Lumen ad revelationem gentium* et gloriam plebis tuae israel 5)Gloria Patri, et Filio* et Spiritui Sancto 5)Requiem aeternam* dona eis Domine 6)Sicut erat in principio, et nunc, et semper* 6) Et lux perpetua* luceat eis et in saecula saeculorum Amen in cazul intersectarii Psalmului cu Antifona, alcatuirea strofica cea mai caracteristica este: a - PSALM - A Am notat cu a "preludiul" format dintr-un fragment de Antifona iar cu A Antifona29 Un al doilea model structural al cantului gregorian este: iMNUL care a fost preluat de catre Sf Ambrozie din practica rasariteana intr-o prima faza si-a pastrat forma ditirambica libera (Gloria in excelsis sau Te Deum sunt formate din versete in proza cvasi-psalmodica) La baza imnului gregorian sta pozia liturgica compusa de diversi autori, in care alternanta dintre accentuat si neaccentuat impreuna cu numarul fix de silabe da impresia de scandare metrica30 Elementul ordonator al scandarii imnice a fost piciorul metric preluat din versificatia clasicilor Antichitatii Modelul structural al imnului era determinat 29Antifona are la baza unul din versetele psalmului intonat in tonul acestuia dar pe formule melodice proprii in relatia Psalm-Antifona este de fapt vorba de intalnirea dintre un model structural pe impulsul caruia se naste vectorul structural al psalmodiei si o maniera discursiva pe impulsul careia se naste vectorul discursiv al antifonei; mediator ramane textul scriptural comun 30in afara de Sf Ambrozie de Milano caruia i se atribuie un mare numar de imne (in scandare iambica), mai cunoastem creatii ale Sf Hilarie de Poitiers (care a compus in latina imnuri strofice dupa toate regulile versului clasic grec) sau Sf Prudentius de Spania care scrie de asemenea lungi compozitii strofice dupa diversi metri latini 26 deci de rigorile strofei-model dupa care se cantau toate celelalte strofe Toate imnele se incheiau cu aceeasi formula melodica ce era pliata pe finalisul modului respectiv: modurile 1 si 2 mod 3 si 4 mod 5 si 6 mod 7 si 8 in principiu, forma de imn urmareste o catena cu un numar de N strofe incheiate cu clausula Amen (care este de data mai recenta): A A A A (1) (2) (3) (n) modelul structural clausula AMEN ┌───────── de tipul │iAMBiC a │ │TROHAiC b │ │ASCLEPiADEiC c │ │SAFiC d └───────── imnul a impulsiunat cristalizarea mai multor tipuri ale juxtapunerii, dintre care cele mai caracteristice sunt: tipul de litanie si tipul de secventa 1) Tipul de Litanie se defineste prin repetitia aceleiasi melodii pe versuri identice, monorimate (cu o posibila alternanta dintre solist si cor) 31) 31Kyrie eleison ( in greceste "Doamne miluieste") este o invocatie adoptata de cultul crestin in secolul iV Se intalneste pentru prima data in Antiohia si de aici va fi propagata in Europa, unde in sec Vi se va cupla cu invocatia Christe eleison (Cristoase miluieste) Kyrie eleison va fi pastrat in forma sa originala si in Misa latina (pana la Conciliul Vatican ii); in unele cazuri insa eleison va fi exprimat in latina cu miserere nobis (vezi de pilda la Agnus Dei!) 27 Kyrie Agnus De-i, qui tollis pecca-ta mundi Kyrie e-le-i-son Kyrie e-le-i-son e-le-i-son parceno-bis Domi-ne Criste Criste e-le-i-son e-le-i-son Kyrie e-le-i-son Agnus De-i, qui tollis pecca-ta mundi mise-rere no-bis Agnus De-i, qui tollis pecca-ta mundi exau-di nos Domi-ne Criste e-le-i-son C E E A C E i N S E A M N a: Acest tipar a evoluat prin diversificarea melodica pana la inlantuirea A-B-C: A A A A B A A B C KYRiE CHRiSTE KYRiE AGNUS DEi AGNUS DEi AGNUS DEi Ceea ce ramane din caracterul de litanie chiar si in tiparul A-B-C este constanta clausulei (eleison sau miserere nobis) care se comporta ca o adevarata "rima cadentiala"32 2) Tipul de secventa este bazat pe repetitia progresiva simpla: AA BB CC DD etc folosind principiul inlantuirii33 Secventa VENi SANCTE SPiRiTUS are de exemplu 10 strofe formate fiecare din cate 3 versuri octosilabice urmarind tiparul: 32"Reimkadenz"- Peter Wagner, Gregorianische Formenlehre, Breitkoph- H, Wiesbaden, 1962, pag 341 33Sequentia (urmare) - imn bisericesc dezvoltat in epoca post carolingiana (sec iX), prin atribuirea unui text literar (denumit prosa ad sequentiam, iar mai tarziu prosa) Pana in secolul Xiii s-au compus un mare numar de secvente, insa in urma Conciliului de la Trento ( 1545-1563) au fost acceptate doar 5: Veni Sancte Spiritus, Stabat Mater dolorosa, Laude Sion, Victimae paschali laudes si Dies irae 28 1-2 3-4 5-6 7-8 9-10 A-A B-B C-C D-D E- E Secventa STABAT MATER DOLOROSA are in schimb 20 de strofe (de asemenea cu 3 versuri octosilabice) urmarind acelasi tipar: 1-2 3-4 5-6 7-8 9-10 11-12 13-14 15-16 17-18 19-20 A-A B-B C-C D-D E-E F - F G-G H- H i-i J - J Secventa LAUDA SiON are 24 de strofe urmarind tiparul: 1-2 3-4 5 -7 9-10 11-12 13-14 15-16 17-18 19-20 21-22 23-24 6 8 A-A B-B C D C D E-E F-F G-G H-H i-i J-J K-K L- L Secventa ViCTiMAE PASCHALi LAUDES are urmatoarea structura: 1 2-3 4 6 8 5 7 A B-B C D C D E Cea mai celebra dar si cea mai controversata secventa ramane insa DiES iRAE Apare in secolul Xiii si este inclusa in Misa pro defunctis, fiind atribuita lui Tomaso da Celano (1249) Are la baza 3 articulatii muzicale distincte: A-B-C, care se repeta progresiv AA-BB-CC formand o SECtiUNE MARE, care la randul sau se repeta de 3 ori, secventa incheindu-se cu "tornada" formata din strofele D-E-F: 1-2 3-4 5-6 7-8 9-10 11-12 13-14 15-16 17 18 19 20 A-A B-B C-C A-A B-B C - C A - A B - B C D E F (AMEN) Sectiunea i Sectiunea ii Sectiunea iii "tornada" A A' Av 29 in cazul Secventei, modelul structural al iMNULUi se aplica pe un spatiu mic sau mai bine spus Secventa inlantuieste mai multe modele imnice: A A B B C C D D N N imn1 imn2 imn3 imn4 imnN existand si urmatoarele aspecte particulare: A-A B-B C -C E-E N-N D D imn1 imn2 i m n 3 (intersectarea i m n 5 i m n n i m n 4 modelelor imnice 3 si 4) A B-B C-C D-D N-N Z Preludiu imn1 imn2 imn3 imnN Postludiu 30 Acelasi fenomen poate fi sesizat si in cazul secventei DiES iRAE, in care modelul structural imnic are doua straturi de complexitate: ╔iMNUL═MARE═1═╗╔═════2════╗╔═══3═══╕ ║ A-A B-B C- C ╚╝ A-A B-B C-C ╚╝ A-A B-B C│ D E F imnul imnul imnul mic1 mic2 mic3 mic1 mic2 mic3 mic1 mic2 Postludiu Elementul de baza al modelului structural imnic este deci strofa cu toate legile versificatiei imnul fiind strans legat de poezie, nu putea fi imaginat in afara legilor acesteia Dupa cum am mai spus, imnurile utilizate in cantul gregorian au fost compuse in limba latina de diferiti autori dupa legile poeziei ( de traditie greco-latina) imnul insemna poezie cantata sau "cantec versificat" De astfel, insusi termenul de cantus in limba latina avea o dubla acceptiune, atat cea de cantec cat si cea de poezie in versuri34 inca in secolul V, Sf Augustin definea imnul ca un cantec in versuri de lauda lui Dumnezeu, in cazul in care nu este in versuri, nu poate fi denumit imn35 Textele scripturale a trebuit sa fie traduse, aceasta realizandu-se in mod frecvent in proza in multe cazuri s-au incercat unele adaptari de sorginte imnica, realizandu-se anumite proze (de scandare ritmico-melodica) Asa s-au nascut: celebrul "Te Deum" (Hymnus Ambrosianus), "Gloria in excelsis Deo" (Hymnus angelicus- cunoscut si sub numele de Doxologia mare) sau "Sanctus" (Hymnus seraphicus) in schimb, majoritatea textelor scripturale vor urmari modelul structural al psalmului, chiar daca nu se refera la psalmii propriu-zisi Notatia gregoriana ca premisa a unor sedimentari stilistice Notatia muzicala gregoriana ca proces al unei evolutii mult mai rapide vadeste cristalizarea unor elemente specifice de exprimare sonora care au fost de asemenea codificate "pro memoria" dar, de data aceasta, in sprijinul unei practici de standardizare a cantului liturgic: - evolutia portativului - neumele - codicele 34Pe aceeasi filiera, "carmen" are sens atat de cantec cat si de poezie-poem- compozitie in versuri 35"HYMNUS - cantus est cum laude Dei Si laudas Deum, et non cantas, non dicis hymnum; si laudas aliiud quod non pertinet ad laudem Dei; et si canta do laudas, non dicis hymnum Hymnus ergo tria ista habet, et cantum, et laudem, et Dei Laus ergo Dei in cantico, himnus dicidur" (RiEMANN Musik-Lexicon, Mainz, 1967, pag 500) 31 - legatura organica dintre notatia muzicala gregoriana si notatia lineara uzuala va permite trecerea pe nesimtite la impunerea in cultura muzicala europeana a acesteia de pe urma - notatia gregoriana expresie a unei culturi muzicale specifice - formule melodice standardizate in coduri neumatice - tonurile ca repere ale standardizarilor melodice - stiluri melodice - maniere discursive - clauzula Amen ca stilema - modelele structurale Psalm si imn - tipologii structurale dictate de practica liturgica - structura cadru a Misei - genuri proprii 32 ARS ANTiQUA si ARS NOVA; cristalizarea treptata a constiintei de compozitor in perioada de evolutie a scriiturii muzicale pe mai multe voci s-a nascut treptat si constiinta de compozitor ca maestru al scriiturilor savante inventarea melodiilor, acompanierea sau invesmantarea lor necesita o anumita pregatire care nu putea fi lasata doar pe seama hazardului (ca emanatie aleatoare a unui anumit talent) imaginarea muzicii pe mai multe planuri, care presupunea deprinderea constienta a simultaneitatilor sonore, cerea un studiu asiduu aidoma insusirii oricarui mestesug Muzica, configurandu-si si perspectiva simultaneitatii, a deschis premisa scriturii pe pagini si nu doar pe simple randuri, ceea ce pe langa vocatie (talent) mai presupunea si pricepere insusita Mestesugul compunerii muzicii ajunge astfel de a fi relevat treptat in particularitatea unei creatii muzicale codificate in paginile unui manuscris ce contine notificat si numele compozitorului Prin aceasta, compozitia muzicala devine opera de arta uniicat,, ramanand sa dainuiasca in memoria societatii gratie conventiei partiturii Despre muzica europeana a Evului Mediu practicata intre monodia gregoriana si primele injghebari polifonice, perioada cuprinsa aproximativ intre anii 600 si 1150, putem formula doar unele prudente adnotari, deoarece ne lipseste o documentatie mai solida Pe de alta parte, in cursurile de istoria Muzicii se pune mai mult pret pe consemnarea aparitiei primelor manuscrise muzicale precum si a unor "tehnici de exprimare polifonica" Tratatele respective au retinut astfel in paginile lor descrierea unei evolutii a notatiei muzicale marcata de personalitatile repere Hucbaldus - Guido d'Arezzo Apoi se mentioneaza cateva maniere de cant polifonic de tipul organum, gemellus, faux-bourdon in unele antologii de exemple muzicale, ca suport ilustrativ pentru astfel de cursuri, sunt citate diverse tipuri de organum, gemellus, faux-bourdon, cu mentiunea Anonimus secolul iX, X, Xi etc Este evident ca intereseaza mai mult aspectul de mestesug al exprimarii si mai putin conotatiile sale stilistice Este o epoca de profunde mutatii in prospectarea libajului muzical, in care latura creativa a relevantei expresive se va subordona dorintei de innoire36 Sunt explicate astfel notiunile de organum ca organism de suprapunere a melodiei prin intonarea simultana la alt interval Aici conceptul de interval consonant atribuit cvintei si octavei va genera primele alcatuiri de organum in cvinte si octave paralele 36Pastrand proportiile, totusi indraznim sa comparam aceasta epoca de inceput al mileniului ii cu cautarile febrile ale muzicii sfarsitui de mileniu din cadrul avangardei secolului XX Subordonarea elementelor de expresie aspectelor tehnicist- novatoare de limbaj sunt oarecum similare 33 De aici foarte repede va fi utilizat independent si paralelismul de cvarte (ca si consonanta imperfecta): Aspecte de organum liber: 34 ARS ANTiQUA este perceputa ca o orientare muzicala de pe langa catedrala "Notre Dame" care a propulsat o adevarata scoala componistica gratie maestrilor Leoninus si Perotinus Magnus37 iata spre exemplu un organum in stil Leoninus datat cu aproximatie la anul 1175: 37Leoninus - compozitor francez al secolului Xii amintit de catre Anonymus iV ( prin 1270) Creator al unor lucrari in tehnica de organum pe doua voci, care aduce elemente de metricitate absolut necesare unei discursivitati izoritmice Perotinus Magnus ( c c a 1165 - 1220) - compozitor francez al scolii de la Notre Dame, caracterizat prin dezvoltarea tehnicii de organum la trei si chiar la patru voci 35 Esenta acestei orientari componistice era expunerea vechiului cantus planus in paralelism de cvinte, cvarte si octave Prin aceasta, esenta monodiei traditionale era pastrata, multiplicandu-se doar planurile sonore prin deschiderea de noi registre La inceput s-au realizat discursuri muzicale pe doua, mai apoi pe trei si pe patru voci Punctul de pornire a fost monodia gregoriana pentru care s- au cautat diferite modalitati de imbogatire prin aspecte de multivocalitate Aspectul cel mai rudimentar il constituie organumul frust care reprezenta dedublari ale aceleiasi monodii la diferite intervale, monodii intonate printr-o riguroasa izoritmie Aici au intervenit creativ compozitorii grupati in jurul scolii de la Notre Dame, realizand elemente de personalizare a vocilor prin melisme, usoare mersuri 36 contrare si chiar germeni de imitatii38 Un organum la trei voci in stilul lui Perotinus Magnus datat cu aproximatie la anul 1200: 38in vechile metode de predare a contrapunctului "pe specii" se urmarea cu rigoare toata logica acestor pionieri ai componisticii europene! 37 Un element esential il constituie si utilizarea ritornelurilor instrumentale care sprijineau vocile in intonatiile lor multivocale Din aceste tehnici de compozitie sau nascut si anumiti termeni ce aveau sa se regasesca pentru mult timp de acum inainte in uz Spre exemplu discantul (dechant) era vocea organala care era dispusa deasupra vocii principale, voce care prin ornamentari melismatice se va detasa treptat de izoritmia initiala39; tenorul fiind o alta voce adaugata de fapt intre melodia de baza si discant, evoluand spre niste tesaturi melodice caracterizate de note lungi tinute (teneur in franceza) - in latina tenor Tot din aceste practici s-a nascut si conductusul ca gen muzical de tranzitie dintre doua piese liturgice40 Din aceste remarci, retinem faptul ca ne gasim in fata unor genuri muzicale compuse41 pe baza traditiilor imnologice conservate prin monodia gregoriana 39R Flozinger, in Dictionarul Bordas Science de la musique, asociaza geneza termenului in analogie cu grecescul "diaphonia" "Le mot "discantus" a ete forme au Xiie s par analogie avec le mot grec "diaphonia", qui designe une dissonance; mais il a perdu l'acception de "sonorite differencie" pour signifier Χ4chant differencie" et designer deja chez Gui d'Arezzo le genre de composition oppose a l'organum primitif ou organum parallele fonde exclusivement sur intervales d'octave, de quinte et de quarte cette forme se perpetua comme une genre improvise, sa simplicite s'oposant au developpement rapide de la polyphonie savante, la plupart du temps a l'ecart de ses grands centres " Vol i, p 301 40in acest sens suntem obligati sa ne disociem de acei autori care definesc conductusul drept "o forma muzicala monodica!" [conductusul este un gen! si caracterizeaza acea tendinta de a interpune un anumit interludiu muzical intre doua momente fixe ale Misei Fiind utilizat frecvent in perioada Ars Antiqua, ar fi mai logic sa-i cautam etimologia la du conduit (a conduce), deci cu conotatie de interludiu! [cf conductus cuv latin din conducere "a duce impreuna" Dictionar de termeni muzicali Ed enciclopedica Bucuresti 1984, p 114] 41Discantus 1-Sorte de polyphonie improvisee ou composee 2- Une ou plusieurs voix ajoutees au tenor ou cantus firmus, donnant ainsi naissance a la polyphonie (Dictionarul Bordas idem ibidem) 38 ARS NOVA este receptata in perspectiva obiectiv-istorica si relevant-stilistica in prelungirea momentului Ars Antiqua, ca o culminatie a scolii de la Notre Dame iar in acest context ne gandim cu prioritate la Guillaume de Machault (1300-1377), de numele caruia se lega Missa de la Notre Dame Nu se poate stabili cu exactitate daca aceasta celebra compozitie este prima Missa scrisa in conciziunea de ordinarium42, cert este doar faptul ca lui Machault i se atribuie prioritatea acesteia incepand cu Missa de la Notre Dame, compozitorii au scris compozitii similare, marcand doar sectiunile continute in ordinarium Citam un fragment din sectiunea Agnus Dei a Missei lui Machault: 42in constructia Missei, partile sale se grupeaza in ordinarium, adica in partile fixe (Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus-Benedictus, Agnus Dei, ita missa est) si in proprium adica partle variabile (introitus, Oratile, Apostolul, Gradualul, Secventele, Evanghelia, Offertoriul, Communio si Postcommunio) 39 Chiar daca suntem ispititi de a atribui unele conotatii minimalizatoare pentru fenomenul Ars Antiqua in opozitie cu Ars Nova, subliniem faptul ca aceste orientari componistice sunt pe multe coordonate asemanatoare, reprezentand doar elementele unei evolutii firesti pentru distanta de aproximativ un secol care le desparte in multe tratate de istoria muzicii, aceste "curente" sunt definite ca fiind in opozitie subliniindu-se marile merite ale lui Guillaume de Machault in configurarea celebrei sale Misse, in comparatie cu "sterotipiile" unor Leonin sau Perotin Este adevarat ca din compozitiile lui Leonin se cunosc foarte putine pagini, cel mai cantat compozitor al Ars Antiqu-ei ramanand doar Perotin Suntem deocamdata la vremea cand inca nu era inca cristalizata constiinta de compozitor Despre Leonin se cunosc atat de putine lucruri incat nici datele sale biogrfice nu sunt consemnate in lexicoane Este compozitorul secolului al Xii-lea care a activat la Catedrala Notre Dame din Paris Despre Perotin, plasat in timp in spre secolul urmator se stie mai mult, formatiile de muzica veche ii interpreteaza unele lucrari, este numit chiar cu adnotarea de Magnus Despre Machault se stiu foarte multe lucruri, Missa de la Notre Dame este inclusa si astazi in repertoriul unor formatii muzicale de profil, compozitorul fiind receptat ca o culme a creatorilor secolului al XiV-lea Or, comoditatea care ne-ar duce la unele constatari peiorative la adresa predecesorilor lui Machault, nu reflecta decat o impardonabila ignoranta43 scoala componistica de la Notre Dame in plenitudinea sa poate fi urmarita pe distanta dintre secolele Xii-Xiii si XiV, parcurgand un amplu drum evolutiv dela organumul primitiv la scriitura supla pe patru voci a unei relative independente fata de izoritmiile practicilor de inceput, drum in care Leonin, Perotin si Machault au reprezentat fiecare in parte o personalitate semnificativa pentru evolutia muzicii culte de la monodie la polifonie 43Fenomenul este aproape asemanator cu acei care cunoscandu-l pe Beethoven isi permit sa-l minimalizeze la modul grosier pe Haydn! 40 De la Trubaduri la Meistersingeri sau drumul profesionalizarii muzicii laice La inceputul secolului al Xi-lea, cantarea gregoriana se impusese in majoritatea tarilor apusene in limba latina, ca unica limba liturgica, devenind implicit si limba universala a comunicarii in spatiul lumii catolice in acest context s-a dezvoltat si muzica laica, monodia profana fiind la inceput cu predilectie compusa pe texte latine44 in paralel insa, se va dezvolta cu mare repeziciune si o monodie profana compusa pe texte in limbile nationale in care traditiile populare aveau sa le imprime aspecte ritmice si melodice de o diversitate ne mai intalnita pana atunci45 Se poate sustine astfel ipoteza ca monodia profana compusa pe texte in limbile nationale a castigat incepand cu secolul X tot mai mult teren46 Din cele consemnate aici retinem faptul ca muzica profana isi pastreaza legatura organica cu o anumita traditie orala Notarea acestor melodii era un fapt suficient de sporadic pentru ca sa insemne in esenta ceva demn de a fi luat in seama Ne referim desigur la arta trubadurilor, din a carui numar considerabil de cantece, circa 2600 de poeme compuse in rastimpul a doua secole de catre cei peste 450 de autori cunoscuti, ne-au ramas doar 14 manuscrise pastrate in 44"in primul rand, monodia profana era reprezentata de compozitii in limba latina ( din care de asemenea au ramas foarte putine), fie pe texte latine clasice, fie pe texte contemporane, avand subiecte din actualitate (de ex un cant funebru compus la moartea lui Carol cel Mare, sau un imn al pelerinilor, s a ), fie in sfarsit pe versuri cu caracter de parodie Ultimei categorii ii apartin cantecele goliardice, in care insa melodiile sunt notate cu neume, ramase deocamdata nedescifrate Monodia profana insotind un text in limba latina isi atinge punctul culminant in jurul anului 1100" (Ovidiu Drimba istoria culturii si civilizatiei, vol 3, Editura stiintifica Bucuresti 1990, p 577) 45"Acest gen de monodie s-a exprimat prin "cantilene" populare - cantece epice sau lirice cu caracter grav sau sentimental, a carui indubitabila existenta s-a afirmat si in compozitia unor "vieti ale sfintilor" (ca nota de subsol "La sarbatorile dedicate unor sfinti se obisnuia ca un cantaret, sa recite cantand faptele si viata acestora "); precum si a "cantecelor de vitejie" (chansons de geste - in primul rand Cintecul lui Roland, compus intre 1080-1100), care erau recitate cantat, fiecare strofa pe o melodie unica, distribuita -potrivit sensului si punctuatiei versurilor din strofa - in diferite celule melodice, si cu refrene muzicale instrumentale [ritornele NN] (care permiteau recitatorului cantaret o scurta odihna vocala)" (idem ibidem ) 46"Daca nu s-a pastrat nimic - pe calea unei documentari directe - din monodia acestor cantece (intrucat calugarii - singurii eventuali cunoscatori ai notatiei muzicale - nu socoteau demne de a fi consemnate si pastrate decat compozitiile religioase), in schimb, monodia profana a cantilenei populare este documentata in alte productii literare: in scurtele poeme narative de un lirism ingenuu, numite chansons de toile, intr-o gratioasa povestire recitata si alternativ, cantata ca Aucassin si Nicolette, sau in unele Vieti ale Sfintilor" ( idem, pag 578) 41 Biblioteca Nationala din Paris (un ansamblu de circa 236 melodii) si in Biblioteca Ambroziana din Milano (circa 81 melodii) Ne explicam acest fapt prin aceea ca doar o parte dintre acesti practicanti ai muzicii au studiat mestesugul muzical cu calugarii benedictini, acei depozitari ai unor depline experiente atat in ceea ce priveste elementele artei scriiturii melodice, cat mai ales in cea a deprinderilor de scriitura muzicala Trubaduriiii, caci despre ei a fost vorba, reprezinta orientarea oarecum opusa rigorilor spiritului ecleziastic, incrustat cu o anumita rigoare in muzica liturgica practicata de profesionistii acelor vremuri Trubadurii reprezinta o alta atitudine fata de muzica, marcand marile disponibilitati ale creatorului inspre arta improvizarii, a prelucrarii unor idei muzicale mai vechi, a parodierii unor diverse situatii de viata Foarte putine melodii trubadure pot fi considerate creatii cu adevarat originale; asemanator marilor creatii anonime, aceste cantece erau cizelate prin peregrinarile perpetuarilor de sorginte orala Dar in cazul unor trubaduri care s-au instruit pe langa un maestru benedictin, putem sesiza intr-o anumita masura si multe influente din muzica religioasa47 Trubadurii reprezinta in fapt o miscare muzicala care practica arta compunerii melodiilor in stransa simbioza cu textul48, marcand astfel o deplina libertate in creatie Erau muzicanti itineranti pe la curtile marilor nobili, prezentandu-si creatiile spre bucuria celor disponibili de a-i asculta Tematica cantecelor trubadure era ancorata cu predilectie in teme legate de dragoste, scene pastorale sau diverse balade eroice Varietatea cantecelor trubadure isi avea radacina in diversitatea artei populare din care acesti artisti au preluat vivacitatea ritmurilor si supletea imaginilor poetice Apropierea dintre arta trubadura si cea populara trebuie estimata cu foarte mare prudenta, deoarece, dupa cum am mai amintit, arta trubadura ramane totusi pe coordonatele ei esentiale o arta docta, fin elaborata, care denota un anumit grad de profesionalism Este o muzica notata in stilul mensural, oferindu-ne expresivitate, emanand o vitalitate de multe ori debordanta, fiind individualizata in marile probleme ale personalitatii umane Melodiile trubadure ne-au fost transmise in ipostazele lor strict monodice, desi era stiut ca interpretul isi acompania melodia la viela, lauta sau theorba Trubadurul putea sa se acompanieze singur sau sa fie insotit de catre un instrumentist in ambele cazuri, melodia putea fi intrerupta de unele interludii instrumentale improvizatorice, care aveau un dublu rol: cel de odihnire a vocii si cel de prelungire a meditatiei asupra atmosferei create Trubadurii au aparut in sudul Frantei, de unde arta lor a fost 47"Majoritatea marilor [SN] trubaduri s-au format in scolile manastirilor benedictine, invatand acolo si tehnica muzicala inspiratia religioasa este evidenta in cantecele lui Guillume de Poitiers, Marcabrun, Jaufre Rudel, Bernard de Ventadour sau Guiraut Riquier" (Ovidiu Drimba, op cit pag 578 nota 42 subsol) 48Termenul deriva din verbul trobar ceca ce inseamna "a gasi, a inventa" 42 raspandita pe un teritoriu cu mult mai amplu Vom enumera cateva personalitati reprezentative ale artei trubadure: Guillaume de Poitiers - duce de Aquitania (1071-1127) Este unul dintre cei mai controversati trubaduri, gratie originii sale nobiliare la care renunta in favoarea unei existente libere de artist peregrin Acest trubadur cu sange de domnitor a dus o viata usuratica, ce a scandalizat toate marimile eclesiastice ale vremii Creatia sa a zugravit in primul rand o nemasurata pofta de viata, in imagini poetice de sorginte erotica, imagini care nu odata au avut darul sa-i scandalizeze pe unii si sa-i bucure pe altii A fost poate cel mai pitoresc dintre trubaduri, motiv pentru care memoria timpului i-a coservat imaginea in eternitatea unei miscari artistice de emanatie nonconformista Marcabru (1100-1160) Copil de pripas, parasit de mama sa (o slujnica gascona numita Marcabruna) la curtea unui om instarit, viitorul trubadur va creste cu sentimentul umilintei si al rusinii, adanc intiparit in fiinta sa isi va castiga faima la curtiele regilor Spaniei si Portugaliei Este un personaj straniu mai ales prin atitudinile sale moralizatoare, asezate la polul opus tematicilor libertine ale celorlati trubaduri Este considerat creatorul tipului de poezie ermetica denumita trobar clos, tehnica poetica ce va face voga mai tarziu 43 Bernard de Ventadour (1125-1195) De origine de asemenea obscura, Bernard a vazut lumina zilei pe mosiile seniorilor de Ventadour, de unde-si va lua si numele A stiut sa imbine cu maiestrie muzica si poezia, introducand cu o mare subtilitate imagini sonore de o vadita picturalitate Prefera exprimarea poetica directa, limpede si de o sugestivitate directa Utilizeaza forma echilibrata de bar A militat pentru aspectul de inefabil al artei, fiind un adept al nuantarilor indefinirilor arhaizante Rainbaut de Vaqueiras (1155-1207) Unul dintre cei mai lirici trubaduri, de un lirism rascolitor, plin de profunda imaginatie care ne predispune la visare Din creatia sa cea mai cunoscuta este estampia Kalenda maya: Truveriiii au aparut in nordul Frantei la putin timp dupa trubaduri, tratand pe langa genurile muzicale practicate de predecesorii lor si unele tipuri de chansons Sunt mai apropiati de creatia populara, fiind adeptii amplelor poeme alegorice narative Spiritul truver acorda o mare atentie vietii cotidiene cu bucuriile si necazurile ei, abordand si subiecte legate de lumea oarecum 44 claustrata a oraselor iata cateva cantece truvere, balade si rondouri, datorate lui Richard Coeur de Lion (Richard inima de leu), Perrin d' Agoncourt si Guillaume de Vinier: 45 Adam de la Halle (Adam de Bossu) (1240-1286) Este cel mai cunoscut truver, fiind fiul unui modest angajat al primariei din Arras Din pricina unei probabile infirmitati, era supranumit cocosatul sau schiopul din Arras49 Activitatea lui se leaga de cea a operei comice franceze Amintim in acest sens Le jeu de la feuillee (1262), lucrare ce a surprins pe multi, pentru libertatea exprimarii in contextul unei lipse a prejudecatilor Lucrarea sa cea mai cunoscuta ramane pastorala dramatica Le jeu de Robin et de Marion, conceputa pentru a fi prezentata la curtea din Neapole in jurul anilor 1275 Adam de la Halle a fost un maestru al scriturii rondelului, fiind o fire optimista, care a degajat in muzica sa o mare luminozitate 49"El afirma in scrierile sale contrariul: "On m'appelle bochu, mais je ne le suis mie"! [mi se spune cocosatul, dar eu nu sint!]" (Doru Popovici Arta trubadurilor Editura muzicala Bucuresti, 1974, pag 155) 46 47 Minnesangerii50 sunt de fapt trubadurii lumii germanice care luand ca model textele creatorilor provensali le-au adaptat spiritului propriei lor limbi Prima perioada Des Minnesangs Fruhling este caracterizata de cultivarea atat a genurilor proprii trubadurilor francezi, cat si a celor practicate de truveri Chanson-ul provensal devine la acestia Liedul iar Lai-ul un Leich Din spiritul truver, Minnesangerii vor prelua umorul si ironia cantecului satiric-didactic, ce va deveni asa-numitul Spruch Melodica Minnesangerilor, spre deosebire de cea trubadura, are o anumita austeritate care o apropie intru catva de maniera silabica a vechiului cantus planus 50Minnesang=cantec de dragoste 48 Walter von der Vogelweide51 (1170-1230) Este o marcanta figura de creator, intrat in legenda datorita talentului sau remarcabil de sudare a poeziei cu muzica Este un adevarat Simmungsmensch, mijloacele sale de expresie fiind de o mare plasticitate, pe masura personalitatii sale exceptionale Creatia sa este realizata pe impulsul firescului, chemand cu generozitate spre euforica lumina a vesnicei primaveri Wolfram von Eschenbach52 Personalitate de asemenea legendara, dar cu mult mai viguroasa decat contemporanul sau von der Vogelweide, Wolfram von Eschenbach a fost un vasnic cavaler, in arta armelor fiind tot atat de priceput ca si in muzica si poezie Multi l-au considerat mai mare maestru in arta militara decat in cele poetice Acest "cantaret ostean" in mod surprinzator era analfabet!53 Opera sa de capatai ramane Parsifal, compusa in anul 1205 51Nu se cunoaste originea sa, Vogelweide fiind probabil o porecla destul de frecventa in dialectul de sud si ar putea fi tradusa cu sintagma: "loc de odihna nezidit al pasarilor calatoare" (cf Doru Popovici op cit pag 160) 52Nu se cunosc nici anul nasterii si nici cel al mortii A trait in secolul Xiii 53 "Wolfram von Eschenbach nu a stiut sa scrie si sa citeasca! Ramane un fapt straniu cum a putut sa creeze cele 24000 de versuri ale poemului Parsifal; se pare ca a fost inzestrat cu o forta a imaginatiei rar intalnita, dublata de o memorie a omului de geniu Din insemnarile vremii, rezulta ca recita ample lucrari literare, chiar intr-o limba ca provensala, pe care nu o cunostea" (Doru Popovici, op'cit p 166) 49 incepand cu secolul XiV, minnesangul va evolua inspre cantatul pe mai multe voci, pregatind aparitia meistersangului intr-adevar, catre mijlocul secolului al XiV-lea, prin Heinrich von Meissen (cunoscut si sub numele de Freuenlob) si scoala sa de la Meissen, se va face trecerea la noul curent artistic Meiistersiigeriiii sunt creatori de poezie si muzica, profund atasati de atmosfera oraseneasca Este momentul cand profesia de creator muzical va fi recunoscuta social prin aparitia unei breasle specifice Maestrii cantareti deveneau membrii unei asociatii profesionale respectate de urbea in care acestia traiau Pe langa aceste bresle se constituiau si adevarate scoli de compunere a cantecelor, adevarate "prime scoli de compozitie", dupa modelul altor corporatii mestesugaresti scoala propulsata de curentul meistersang va fi impanata de mult formalism, fiind subordonata unei anumite rigiditati dictate de perspectivele ei didactice Ca orientare artistica, meistersingerii sunt mult mai apropiati de truveri, preluand vechi melodii, prelucradu-le prin anumite manierisme (ornamentari artificiale si exagerate), din care se vor naste multe din ticurile barocului periferic Acesti creatori raman pe multe coordonate lipsiti de rafinamentele aristocrtice ale minnesangerilor, reprezentandu-si in ultima instanta nivelul necizelarii societatii orasenesti, inca departe de ceea ce va urma sa insemne pentru secolele urmatoare Exponentul reprezentativ al meistersangului este, desigur, Hans Sachs (1494-1576) 50 scoala franco-flamanda ca expresie a evolutiei muzicii polifonice Aparitia unor noi orientari stilistice ce vor marca Renasterea in primele decenii ale secolului al XV-lea, viata muzicala a Frantei ramane la fel de infloritoare, mai ales gratie prestigiului scolii de la Notre-Dame Este adevarat insa ca la curtile regale sau ducale, muzica era cultivata cu asiduitate si mare rafinament datorita ambitiilor nobiliare de a eclata cu o vadita ostentatie a unei tot mai pregnante grandori pline de fast Burgundia si Flandra sunt doua regiuni geografice in care se va manifesta cu precadere acest suflu benefic evolutiei muzicale Emulatia statornicita intre marile curti nobiliare a atras in jurul acestora pe cei mai renumiti muzicieni care se intreceau intre ei pentru atingerea unor inegalabile performante componistice Dupa infrangerea Frantei la Azincourt (1415), aveau sa se instaleze aici o serie de mari seniori englezi, iar odata cu acestia se vor stabili pe continent si o seama de muzicieni englezi Asa se explica activitatea unui John Dunstable in Franta, precum si peregrinarile lui in zonele prospere ale Spaniei sau ale tarilor de Jos Ca reper cultural, Franta continua insa a-si pastra nestirbita maretia ei, scoala de la Notre-Dame si stilul lui Guillaume de Machault ramanand pentru mult timp etalonul de necontestat al profesionalismului Astfel, dorinta muzicienilor englezi de a se perfectiona la Paris ramanea perfect legitima, cu atat mai mult cu cat ocupatia engleza devenise un element favorizant in acest sens Burgundia si Flandra raman doua regiuni favorizate de aspectele politice, fiind promotareale intereselor Angliei in zona Cu timpul, Flandra creste ca importanta in viata artistica, gratie unei diversificari fara precedent a mediului intelectual, in buna parte compozitorii fiind legati de atmosfera unor centre culturale ca Anvers si Bruxelles, implinindu-se mai apoi in italia sau Spania scoala Franco-Flamanda ramane astfel consemnata in toate tratatele de istorie a muzicii, marcand cronologia unei etape stilistice de tranzit intre Ars Nova si Renastere Faptul ca a ramas in memoria timpului ca o prima mare scoala a polifoniei ne-o recomanda ca atare Suntem in momentul in care arta componistica isi cauta o identitate a exprimarii pe mai multe voci Vechea dependenta de rigorile unui cantus planus cu toate stradaniile de multiplicare a acestuia prin izoritmiile de tip organum, gemellus sau faux-bourdon nu putea da satisfactie pentru mult timp Aceasta a fost insasi evolutia limbajului dela Ars-Antiqua la Ars-Nova Cu toate subtilitatile de scriitura datorate unui maestru ca Guillaume de Machault "inregimentarile" in izoritmie sunt destul de evidente si in creatia lui Arta laica a trubadurilor sau truverilor ramane pe multe coordonate marcata de spiritul benefic al gustului comun, purtand astfel tara unui inevitabil diletantism Meritul acestor creatori de muzica ramane acolo unde s-au cizelat 51 modele de expresie melodica, ceea ce obliga de-acuma la mai mult decat la paralelismele izoritmice ale vechiului organum (oricat de evoluate ne-ar fi aparut ele pe parcurs) Vom consemna in continuare cateva personalitati componistice apartinatoare scolii Franco-Flamande, mentionand si niste scurte adnotari asupra specificului scriiturii muzicale abordate John Dunstable ( 1380-1453) Matematician, astronom si muzician englez, John Dunstable, intrand in slujba ducelui de Bedford, l-a insotit pe acesta in Europa cu prilejul numirii stapanului sau ca regent al Frantei Ca stil muzical, putem remerca la el parasirea scriiturii traditionale in cvinte si octave paralele practicat de motetul traditional francez, preferand supletea melodica datorata unor eufonii de terte si sexte paralele A compus 31 de motete si o missa (completa in cele cinci parti consfintite in practica de la Notre-Dame) Polifonia practicata de Dunstable se caracterizeaza printr-o anumita spontaneitate; succesiunile sale armonice alese cu mult bun gust vor anticipa multe din sonorizarile firesti de mai tarziu Gilles Binchois (1400-1460) important compozitor al scolii Franco-Flamande, Gilles Binchois dezvolta in creatia sa multe aspecte ale unei Renasteri timpurii S-a nascut la Mons, formandu-se gratie tatalui sau ( secretarul lui Wilhelm al iV-lea, conte de Hainault) in atmosfera rafinata a Curtii nobiliare Dupa perioada in care slujindu-l pe ducele Suffolk activeaza la Paris si in Anglia (unde a luat cunostinta de arta virginalistilor englezi), va ajunge la capela Curtii din Burgundia in slujba lui Filip cel Bun Acolo l-a cunoscut pe Dufay, compozitor de care-l va lega o prietenie trainica pana la sfarsitul vietii54 S-a acreditat ideea ca ar fi fost elevul lui 54"Ca un simbol al inaltei pretuiri pentru opera si eruditia sa, in sens de "uomo universale", ne-a ramas La deploration sur la mort de Binchois de Ockeghem iata textul: Moarte, tu ai atins cu spada ta  Pe tatal veseliei,  Desfasuurandu-si stindardul  Asupra lui Bichois, patronul bunatatii   in tinerete a fost soldat  Dintr-o familie aleasa   Apoi a mers pe drumul cel mai bun" (dupaDoru Popovici, Cantec Flamand op cit pag 50-51) 52 Dunstable, fapt care nu a putut fi insa dovedit Tinctoris, celebrul teoretician lexicograf, il enumera pe Binchois alaturi de Dunstable si Dufay, asocindu-i pe cei trei compozitori cu atributul de cei mai valorosi muzicieni ai vremii Guillaume Dufay ( 1400-1474) Guillaume Dufay s-a nascut la Hainault si a murit la Combrai Din copilarie s-a bucurat de o educatie aleasa, avand pe langa solide studii muzicale si o buna pregatire teologica si juridica Doctor in drept si canonic al catedralei din Combrai, Guillaume Dufay a calatorit mult in Franta, Elvetia si italia Este un mare melodist si un abil maestru in virtuozitate al canonului pe care-l stapaneste cu o mare dezinvoltura Desi scriiturile compozitiilor sale se extind cu precadere la 3 voci, Dufay nu se sfieste sa introduca la nevoie si cea de a patra voce Se pare ca a fost elevul lui Dunstable de la care a invatat mestesugul componistic al Ars Novei (franceze si italiene, respectiv Machault si Landino), dar, dovedind un admirabil spirit de sinteza, asimileaza in mod creator experientele predecesorilor sai De la Dunstable pastreaza pana undeva o anumita sobrietate in misele sale Remarcam totusi spiritul novator in conceperea misei ca o inlantuire de motete, prefigurand aparitia misei renascentiste Un element demn de remarcat aici este utilizarea cantului recitativ pentru lungimile textelor din Gloria sau din Credo, un adevarat recto tono intonat cu dezinvoltura cantarii ekfonetice practicata in traditia bizantina Daca utiliza instrumente in muzica sa, acestea aveau o prezenta aleatoare, fiind fie dublaje ale vocilor (realizate de cele mai multe ori dupa gustul interpretilor), fie realizand mici interludii a unor instrumente cu coarde sau suflatori din lemn in muzica de cult insa se foloseau doar instrumente de alama, dupa traditia impamantenita in scoala de la Notre Dame A fost prietenul apropiat a lui Binchois, prietenie care a insemnat un model de comuniune sirituala dintre doi artisti ai aceleasi profesii 53 Johannes Ockeghem (1430-1495) Nascut tot la Hainaut, cunoscut si sub numele de Jean D'okeghem, a fost unul dintre cei mai enigmatici compozitori flamanzi Elev a lui Dufay, a fost considerat de catre contemporani drept cel mai mare muzician flamand Contrapunctist de temut, mare virtuoz al canonului, Ockeghem ramane in memoria timpului "creatorul unei muzici pe foarte multe voci", fiind citat in acest sens motetul sau format dintr-o reuniune de 4 canoane pe 9 voci fiecare (ceea ce totaliza 36 de voci reale!)55 Valva pe care au iscat-o teoreticienii in jurul performantei de a stapani cu un mare mestesug fluenta celor 36 de voci reale i-a plasat in postumitate restul creatiei intr-un mare con de umbra Prestigiul unui Glareanus, care in celebrul sau Dodekacordon (1514) il numeste pe Ockeghem formidabilul creator al unui canon de 36 voci, a distorsionat la modul negativ portretul sau, care va fi asimilat pentru mult timp drept un cautator ingenios de complicatii tehnice fara nici o fantezie creatoare Este in mod evident un creator cerebral56, care insa nu uita nici o clipa de potentialul expresiv al artei sunetelor Exagerarile care s-au perpetuat in ceea ce-l priveste au exacerbat nepermis de mult aspectele cerebrale ale temperamentului sau, omitand din ignoranta sau cu buna stiinta, laturile expresive ale creatiei sale Fara a putea fi denumit "parinte al stilului imitativ", deoarece arta imitatiei era deja de mult consfintita de predecesorii sai, Ockeghem ramane totusi un mare maestru al canonului! A fost profesorul lui Josquin Des Pres 55Tinctoris l-a denumit exponentul unei "Ars Nova a secolului XV" Contemporanii ii dedica diverse pagini care de care mai elogioase: Erasmus, intr-o ampla lucrare in latina il numeste musicus summus, Binchois i-a dedicat motetul in hydraulis, un anonim vorbind despre celebrul sau motet, compara perfectiunea acestuia "cu insusi Dumnezeu", iar despre aceeasi lucrare poetul Crestin spunea "a scris un canon de 36 voci fara sa faca vreo greseala" 56"Johannes Ockeghem este unul dintre cei mai enigmatici compozitori " asa il caracteriza Ernst Krenek in Enciclopedia della musica (ED Ricordi) 54 Josquin Des Pres (1450-1521) Demn de prestigiul maestrului sau, Josquin avea sa se impuna in viata muzicala a Europei ca un prim exponent al Renasterii timpurii Activitatea sa din italia il va apropia mult de spiritul si caldura stilului peninsular, caruia ii va imprima insa rigorile contrapunctului flamand Dupa experienta tineretii sale italiene, Josquin avea sa se intoarca la Cambrai unde se va dedica atat compozitiei cat si indrumarii tinerilor compozitori Printre discipolii sai ii intalnim pe Mouton, Wilaert, Richfort, Jannequin, Arcadelt Dintre lucrarile sale, misa L'Omme arme este poate cea mai populara Josquin a fost si un mare maestru al motetului, fiind considerat in fapt creatorul tipului de motet renascentist57 scoala Neerlandeza ramane o etapa semnificativa in evolutia limbajului muzical, etapa asimilata organic de marile epoci stilistice ce i-au urmat Fiind pe multe coordonate defavorizata de faptul ca muzica compusa de 57"Motetele sunt pline de farmec si profunde, departe de tot ce ar constitui sonoritati cu scop in sine Ave Verum corpus este foarte simplu, dar expresiv, in timp ce in Salve Regina melosul este mai asimetric si de o ampla respiratie Mai citam motetele Miserere, Stabat Mater, ce il vor influenta si pe Palestrina in motetul Absalom fili mi se remarca o si mai pronuntata policromie armonica - foarte indrazneata pentru acel timp - interpretand cu gravitate o durere sfasietoare, anuntand Lacrimosa din Requiemul de Mozart La fel de dramatice sunt motetele Victimae paschali laudes, Ave Cristus immolate "(Doru Popovici, Cantec Flamand op cit pag 91) 55 compozitorii sai este astazi mai mult un produs "de arhiva", aspectele fundamentale ale propriei stilistici supravietuind doar prin consemnarile abstracte descrise intr-un oarecare compendiu de istoria muzicii (consemnari atinse pe alocuri de un subiectivism plasat in imediata apropiere a unei nedorite superficialitati) Din acele pagini de istoria muzicii, ni s-a intiparit imaginea distorsionata a unor polifonisti rigizi, care au compus muzici polifonice pe zeci de vocii realle,, calculate si in mod evident, mai putin auzite Ne era dat de exmplu Ockeghem cu celebrul sau canon pe 36 de voci, canon pe care nu l-a auzit nimeni si "partitura" cu care nu s-a avut nici macar un minim contact vizual!58 Clasificat pe nedrept astfel, acest mare maestru avea sa fie "clasat" in zona pasiva a personalitatilor de importanta arhivistica59 Dar, daca am avea curiozitatea de a parcurge auditiv cateva esantioane sonore consemnate discografic de unele prestigioase case de discuri, vom sesiza o muzica foarte "cuminte si extrem de cunoscuta" Ce ar putea insemna aceasta? Oare nu faptul ca avem in fata noastra vasta panorama a unui stadiu de evolutie a gandirii muzicale decantata in creatii artistice, de unde mai apoi, ni s-au decelat cele mai multe dintre regulile de scriitura propagate cu sarg in propedeutica tehnologiilor armoniei si ale contrapunctului?60 Revenind la scoala franco-flamanda, in ansamblul ei, retinem in loc de concluzii, principalul aspect novator adus de catre aceasta: Marcarea constienta a independentei vocilor prin cultivarea mersului contrar al unei contramelodii! Se deschide astfel perspectiva unui discurs muzical de polifonie autonoma Fata de monofonia adiacentelor prezenta in izoritmiile de organum, gemellus sau faux-bourdon, mersull contrar all unor contramellodiiii personalizate si pe parametrii duratelor (ritmica compensatorie) marcheaza in mod evident un salt calitativ care va crea premisele aparitiei primului clasicism configurat in stilemele polifoniei vocale ale Renasterii61 58"in opera lui Ockeghem existaun canon la 36 de voci, obinut prin contopirea a patru canoane concepute la 9 voci, care arata iscusinta creatorului si o corelatie foarte stransa intre "numar" si "sunet""(Doru Popovici, Cantec Flamand op cit pag 20) 59Ar fi fost mult mai onesta consemnarea faptului ca a utilizat cu succes scriituri polifonice in maniera contrapunctului dublu spre exemplu, ceea ce la vremea respectiva a insemnat un mare salt inainte in raport cu stangaciile rigide ale unor maestri cu mult mai celebri gratie asimilarii organice a compozitiilor scrise in spiritul scolii de la Notre-Dame 60O experienta auditiva in care s-ar insirui un gregorian, un fragment din lumea Ars antiqu-ei, Guillaume de Machault, putin din muzica trubadura sau truvera si ceva din Dufay sau Josquin des Pres ne-ar edifica cat se poate de concludent asupra acestui aspect Prin cele cateva stileme percepute prin condensarea temporala a aceastei auditii, recuperatorii am rememora cateva din regulile de baza ale scriiturii muzicale! 61Cunoscut in scoala cu numele de "contrapunctul palestrinian" sau "stilul palestrinian" 56 Ca o consecinta a celor consemnate putin mai sus, ar trebui evaluate si practicile imitative ale madrigalului polifonic unde vechile simultaneitati de cvinta-octava din organumul primitiv se distanteaza in timp prin prezentarea unor voci autonome in relatii de intrebare-raspuns fata de care vocile insotitoare marcheaza continuitatati ale planurilor polifonice Gandirea muzicala se maturizeaza astfel prin cautarea constienta a unor suprapuneri de melodii De altfel, practicile simultaneitatilor de tip gemellus sau faux-bourdon vor fi regasite in noua conceptie componistica in imitatiile la alte intervale decat octava sau cvinta Spatializarea discursului sonor prin gandirea constienta (si nu gratie unor realitati accidentale) reprezinta principalul progres al tehnicilor componistice propulsate in muzica acestei epoci, aspect in care scoala Neerlandeza are un rol determinant in prelungirea celor sesizate aici, mai mentionam acea preocupare pentru o continua varietate melodica, varietate ce va fi extrapolata si in arhitectonica lucrarii62, precum si in conturarea expresiva a muzicii masurate!63 Un alt aspect la fel de important, ni se pare cel legat de preferinta marturisita pentru eufonia tertelor si sextelor, in opozitie cu austeritatea vechii polifonii de cvinte si octave paralele Aici gasim deschiderea inspre aparitia tehnicilor contrapunctului dublu, triplu sau multiplu, de unde se va naste treptat adevarata gandire polifonica Daca vorbim de scoala franco-flamanda ca generatoare de stil, atunci va trebui sa ne limitam la Dunstable, Binchois, Dufay si Ockeghem 62"in acest sens, exista in madrigalul, motetul si missa concepute de autorii neerlandezi un dualism structural: expoztie si interludiu Expozitia este momentul infatisarii temei la o voce si totodata trecerea ei la celelalte voci, in timp ce in paralel se desfasoara contramelodia, contratema sau contrasubiectul interludiul - de tipul "contrapunctului inflorit" - este fie extras numai din materialul tematic initial, fie continand si aspecte motivice inoitoare" (Doru Popovici Cantec Flamand Editura Muzicala Bucuresti 1971, p 26) 63"in epoca de maxima inflorire, intalnim adesea opere saturate polifonic cu o ritmica pregnanta si perfect masurata[S N ] Sub acest raport, distingem o ritmica mai simetrica - uneori de tip mozartian - cum ar fi, de pilda, Fuga duorum temporum de Dufay, unde se impune un canon pe un fond obstinat, linistitor si senin colorat armonic, in concordanta cu sensul umanist al textului: "Et in terra pax hominibus bonae voluntatis " Dar totodata se reliefeaza si o ritmica incarcata - de tip baroc - ce anunta epoca lui Bach Ne referim din nou la celebrul canon la 36 de voci de Ockeghem, unde formulele sunt foarte variate, incat aproape nici o masura nu se aseamana una cu alta, iar timpii devin in acest fel "nemarcati"[S N ] in ultima faza, dar si in cea medie, polifonia este extinsa si la aspectul ritmic; in consecinta, se cristalizeaza "imitatii ritmice"[S N ] si uneori chiar "canoane ritmice"[S N ] Maestri cultivau poliritmia, insa nu erau preocupati de polimetrie!" (Doru Popovici Cantec Flamand op cit p 24) 57 Daca in schimb, dorim sa avem o perspectiva de ansamblu asupra scolii Neerlandeze, atunci va trebui sa-i includem si pe Josquin des Pres, Henri isaac, Adrian Wilaert, Clemens non Papa, Cypriano da Rore (ca exponenti ai Renasterii timpuri) si pe inegalabilul Orlando di Lasso, ca mare maestru renascentist De aici retinem un lucru esential, faptul ca scoala Neerlandeza in ansmblul sau pregateste aparitia marilor epoci stilistice care-i vor urma, aspect prin care isi merita dreptul de a fi abordata si aprofundata la acest nivel 58 59 Creatia muzicala semnificativa ca element de sprijin in defalcarea principalelor etape stilistice 60 Aparitia marilor compozitori creatori ai stilurilor muzicale cele mai reprezentative Desigur ca prin aceste pagini nu se urmareste conturarea unui compendiu de istoria muzicii si cu atat mai putin alcatuirea unei galerii a celor mai insemnate personalitati componistice in procesul de selectie, am luat doar acele repere care au primit in perspectiva timpului girul unanimitatii Dintre cei foarte multi cati au creat muzica pe acest pamant, daca va fi sa facem un sondaj de opinie, am vedea ca in final ar ramane ingrijorator de putini Sunt multi compozitori de care ne simtim atasati pentru moment si mai apoi entuziasmul nostru "rugineste" treptat, pana acolo unde acestia ajung a ne fi chiar indiferenti Latura subiectiva a acestei receptari este esentiala in comuniunea cu muzica, dar, pe scara valorilor, nu este singura unitate de masura Pentru un meloman, dictatura lui "imi place" functioneaza aproape perfect Este dreptul sau de a-si selecta in fiecare moment menu-ul muzical, dar acesta nu poate deveni reper pentru constituirea unei posibile ierarhizari Privita din perspectiva evolutiei limbajului muzical prin revenirea la studiul acestuia in lectiile de contrapunct si armonie, nu putem face abstractie de conotatiile stilistice pe care se bazeaza aceste studii, principial tehnologice Astfel, rigorile contrapunctului sunt izvorate din stilemele polifoniei primare (speciile contrapunctului)64, stilemele palestriniene (polifonia vocala) sau stilemele bachiene (polifonia barocului) Daca in schimb vom privi creatia muzicala in contextul relevarii limbajului muzical in marile epoci stilistice, descoperim unele personalitati singulare care au sintetizat muzica de dinaintea lor, deschizand perspectivele unor viitoare evolutii Acesti adevarati "ianusi" sunt receptati cu mare precizie in sondajele de opinie de care vorbeam Spre exemplu, Bach si Beethoven definesc o zona larga a preferintelor tuturor melomanilor intervievati in functie de cultura muzicala a subiectilor nostri, pot fi numite in imediata lor apropiere personalitati ca Vivaldi, Palestrina, Haydn, Brahms si in egala masura, dupa criteriile subiective ale gusturilor celor chestionati, o pleiada de individualitati componistice romantice Pentru cunoscatorii subtili ai creatiei muzicale renascentiste se contureaza profilul aparte al deschizatorului de drum Monteverdi; tot asa cum pentru apropiatii muzicii moderne se profileaza tot mai clar statura de compozitor vizionar a lui Claude Debussy Cele schitate aici ar putea fi sintetizate astfel: 64Aspecte mentionate deja de noi in capitolele anterioare 61 Mozart imprevizibilul, unicul Monteverdi Bach Beethoven Debussy inceputurile (Rococo) creatiei culte Renasterea Barocul Clasicismul Romantismul cu o vaga conturare Vienez a constiintei de creator Palestrina Vivaldi Haydn Brahms implinitorul implinitorul implinitorul aspecte de sinteza Bach-Beethoven in aceasta situatie, Mozart continua sa ramana acea personalitate unica si inimitabila, pe care de o buna perioada de timp inclinam a o confunda cu muzica insasi65 Primele trei mari epoci stilistice si-au avut "implinitorii" lor prin Palestrina, Vivaldi si Haydn, la rascruce aparand personalitatile de sinteza Monteverdi, Bach, Beethoven Romantismul ca stil al marilor individualitati avea sa se echilibreze prin accentele neoclasice de sinteza Bach-Beethoven (cazul Brahms de pilda) Zorii epocii moderne vor rasari, in schimb, sub semnul "constelatiei Debussy" Dar la jonctiunea dintre romantismul tarziu al ultimelor decenii de veac XiX si primele decenii ale veacului XX au aparut unele personalitati semnificative pentru marcarea unui nou clasicism european "Clasicii secolului XX" intre avangarda si traditie sau muzica sfarsitului de mileniu intre manierism si expresie autentica poate constitui in final tot o problema a stilisticii muzicale Vom continua consideratiile noastre in ordinea fireasca a evolutiei istorice, mentionand elementele caracteristice ale limbajului muzical aparute in fiecare dintre aceste semnificative stiluri Ne vom baza in consecinta observatiile atat asupra creatiei muzicale datorate compozitorilor implinitori de stil, cat mai ales asupra acelor deschizatori de noi perspective stilistice (gratie unui admirabil spirit de sinteza) Vedem in acest demers o "panoramare" a principalelor repere stilistice configurate in muzica europeana 65La capitolul dedicat creatiei mozartiene vom analiza si posibilitatea de a-l ingloba intr-un posibil stil Rococo - ca stil de tranzit intre baroc si clasicism - context in care Mozart va fi mult mai apropiat de fii lui Bach decat de clasicii vienezi! 62 Legat de acestea, ar trebui inserate undeva si cateva pagini de sinteza asupra creatiei muzicale religioase, deoarece in acel caz, adnotarile stilistice sunt mult mai discrete, dramaturgia liturgica urmarita ramanand de fiecare data pe primul plan Lucrarile in cauza, bazandu-se pe marea traditie a imnologiei primare, au mai multe puncte comune decat evidentierea unor elemente novatoare in articularea expresiei componistice in consecinta, ne-am gandit sa plasam aceste capitole quasi atemporale, undeva inaintea descrieirii "clasicilor muzicii secolului XX" Bizantinul si Gregorianul raman in cultura muzicala europeana niste inconfundabile repere stilistice, care au fost de-a-lungul timpului doar nuantate de noi si noi exteriorizari ale limbajului Oglinda a unei lente evolutii a limbajului sonor in conjunctura unor mentalitati teologice ancorate intr-o prudenta austeritate, muzica religioasa compusa in sfera practicilor traditionale va jalona in fond cel mai bine mutatiile gustului muzical cizelat prin perpetua confruntare dintre spiritul vechi si cel nou 63 Stilul palestrinian - reper de baza in articularea Renasterii muzicale Muzica secolului al XVi-lea este cunoscuta in istoria muzicii ca "epoca de aur a polifoniei vocale", fiind asimilata in egala masura si cu atributul de renastere muzicala in acest context cu greu putem vorbi de o singura personalitate componistica, astazi avem chiar constiinta unei adevarate pleiade de compozitori renascentisti foarte importanti incepand cu marile personalitati ale scolii Franco-Flamande si continuand cu madrigalistii italieni ai scolii Romane sau Venetiene, putem creiona peisajul unei miscari componistice detasate net de experientele medievale ale Ars Novei La momentul respectiv, am schitat aceste aspecte mai ales in descrierea creatiei compozitorilor flamanzi, creatie care articuleaza cu mare claritate elemente ale unei Renasteri timpurii66 Dar experienta scoalii neerlandeze avea sa evolueze mai apoi prin Adrian Willaert, Cypriano da Rore sau Clemens non Papa, experienta insusita si decantata cu suplete in arta madrigalistilor italieni in acest context, personalitatea de exceptie a lui Orlando di Lasso67 marcheaza fara dubii o maturizare a Renasterii, ramanand insa in cariera lui, spiritualmente legat de Flandra si de Bavaria68 Totusi astazi, vorbind de Renastere, avem imaginea unui curent muzical configurat cu vigoare in italia, in jurul unor personalitati de exceptie ca Palestrina, Gesualdo sau Monteverdi, context in care Palestrina este asimilat ca un adevarat sef de scoala Sa fie oare Palestrina doar un mit impus posteritatii din cu totul alte considerente?69 Din perspectiva celor deja cu mult mai bine cunoscute astazi 66Am reunit creatia unor Dufay, Ockeghem si Josquin des Pres sub genericul de Renastere timpurie 67Contemporan cu Palestrina, Lassus implineste toate dezideratele Renasterii muzicale, fiind asimilat firesc in panoplia marilor compozitori renascentisti Vom reveni in consecinta asupra lui atunci cand vom discuta carateristicile decretatului stil palestrinian 68Activitatea sa din italia a fost sporadica si mai ales datorata celebritatii sale Astfel, in perioada 1544-1554 il gasim cu intermitente la Milano, apoi la Palermo si in 1553 maestru de capela in Lateran (Roma), de unde in 1554 se va intoarce la Anvers 69 intrebare care si-a formulat-o si Burkhardt in clebrul sau studiu asupra renasterii (Die Kultur der Renaissance in italien-1868) unde isi manifesta urmatoarea rezerva: " ,aflam de asemenea ca a fost un mare inovator, dar daca el sau altii [ S N ] au facut pasul hotarator in limbajul muzical al lumii moderne este o intrebare pe care autorii timpului n-au lamurit-o indeajuns pentru ca profanii sa-si poata face o idee limpede in aceasta privinta" (citat preluat din Liviu Comes Lumea polifoniei Editura muzicala Bucuresti 1984, pag 91) 64 decat in secolele trecute, raspunsul este cu certitudine unul negativ Revelatia Palestrina a aparut atunci cand investigatiile stilistice asupra creatiei sale s-au pliat aproape organic pe toate legile polifoniei vocale, invatata temeinic in cursurile de contrapunct, prezente printr-o indubitabila continuitate in conservarea prin traditie a bazelor mestesugului componistic Mai apoi, acest segment al studiului polifoniei vocale avea sa se numeasca fara echivoc contrapunctul palestrinian70 Legile invatarii unei scriituri polifonice suple in ipostaza de cor "a capella" se bazeaza indubitabil pe stileme palestriniene De aici si studiile muzicologice adiacente unor cursuri de polifonie vocala care sunt dedicate, intr-o proportie covarsitoare, creatiei de exceptie a lui Palestrina, ceilalti compozitori renascentisti fiind amintiti cu regularitate doar in relatie cu acesta Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594) Compozitor a carui activitate se leaga de Roma incepand cu cea de corist in corul de baieti al catedralei Santa Maria Maggiore, apoi cu cea de capelmaestru al Bazilicii Sf Petru, Capelei Sixtine, capelei din Lateran precum si la celebrul Collegium Romanum A compus un impresionant numar de motete, madrigale si misse, imprimand prin ansamblul creatiei sale un adevarat model de exprimare fireasca in ipostaza unei polifonii vocale Daca pana acuma am amintit de acel lung drum al monodiei pentru gasirea unor noi modalitati de propulsare a acesteia inspre multivocalitate, situatie in care supletea melodiei a avut mult de suferit, incepand cu Palestrina se poate sesiza o grija aparte pentru configurarea unei expresivitati melodice ca un deziderat estetic esential in exprimarea edificiului 70Din acel moment tehnologia contrapunctului va fi sistematizata dupa criterii prioritar stilistice, cele doua mari epoci ale evolutiei limbajului polifonic aveau sa se defineasca fara echivoc cu atribute stilistice: contrapunctul palestrinian (pentru polifonia vocala a Renasterii) si polifonia bachiana (pentru contrapunctul baroc) 65 polifonic Nu intamplator se vorbeste astazi despre Melodica palestriniana71 ca despre un etalon al perfectiunii in muzica vocala Aici gasim chintesenta stilului palestrinian si implicit sinteza polifoniei vocale a Renasterii S-a amintit in mai multe randuri despre caracterul eminamente vocal al polifoniei renasterii, in stansa legatura cu aceasta acreditandu-se chiar sintagma "a capella"72 (care incepand cu secolul XiX va diferentia lucrarile corale propriu-zise de cele cu acompaniament) Consfintirea manierei de cant "a capella" va insemna deci prima caracteristica a noii impliniri stilistice Muzica renascentista in esenta ei este o muzica dedicata corului, fiind conceputa intr-un discurs polifonic dens, gradat prin multiple incizii melodice reverberate imitativ prin acumulari de planuri sonore si incheiate prin reuniunea unor simultaneitati cadentiale Muzica vocala a secolului XVi se prezinta ca o mare izbanda a cantarii pe mai multe voci, pentru prima data independenta vocilor isi cumuleaza expresivitatea si prin incidentele verticale in care vor apare la nevoie si anumite sunete alterate cu rol de sensibila Pentru gandirea modala medievala, aceste sunete straine de diatonismul traditional insemnau ceva artificial si fals dar pentru echilibrarea discursului armonic a reprezentat aparitia discreta a viitoarei dominante73 Scrierea melodiei era determinata din start de virtualitatile ei polifonice, de aici si marele mestesug al compunerii ei Din manuscrisele pastrate, ne-au ramas doar stimele fiecarei voci in parte, de unde mult timp s-a acreditat ideea ca aceste lucrari erau compuse direct in stime Datorita complexitatii scriiturii polifonice si a frumusetii efectelor globale, aceasta ipoteza nu poate fi credbila Logica discursului muzical trebuia macar schitata in simultaneitatea unei partituri generale, asa dupa cum multe dintre lucrarile renascentiste au fost restituite astazi 71Titlul unui remarcabil studiu de stilistica palestriniana, studiu elaborat de Liviu Comes si tiparit in anul 1971 la Editura Muzicala din Bucuresti 72"a capella Cantare corala fara acompaniament instrumental Termenul provine de la spatiul rezervat unor altare laterale in interiorul bisericii unde stateau uneori si cantaretii Conform traditiei, modelul cantarii corate a capella a fost muzica palestriniana[S N ], gandita si executata in capella Sixtina (lipsita de orga) si care corespunde nu numai conditiilor acustice ale edificiului ci si principiilor de simplitate polifonica[S N ], slujind inteligibilitatii textului, preconizate de Contrareforma" (Dictionar de Termeni Muzicali, Ed stiintifica Bucuresti, 1984,p 12) 73" musica ficta (lat muzica falsa, artificiala), in sec 13-16, sunetele straine de hexacord sau hexacorduri transpuse cu ajutorul accidentilor; m f introducea si alte locuri in care o treapta putea fi coborata sau urcata prin semiton, chiar daca era contra regularem vocum in gamate dispositionen m , numita si musica falsa, in opozitie cu musica vera et necessaria Cert este ca cromatizarile m modificand caracteristicile modale originare in spiritul sensibilelor, au netezit calea spre conceptul de tonalitate" (Dictionar de Termeni muzicali, Ed stiintifica Bucuresti 1984, p 314) 66 prin rescrierea lor in grafia notatiei moderne introducerea monodiei ca baza a imitatiei si a constructiei polifonice a dus la o adevarata "ocultare" a partiturii Fiind o creatie de atelier in care se gaseau ascunse toate elementele de mestesug, partitura era decantata in stime, originalul fiind mai apoi distrus74 Radacina melodiei palestriniene ramane tot gregorianul, pe a carui osatura isi va configura supletea turnurilor sale idealul melodic al epocii era conturarea unor oscilatii melodice de larga expresivitate, simple si perfect echilibrate intre ascendenta si descendenta Mersul treptat devenea liantul intregului discurs, salturile fiind judicios contrabalansate de un nou mers treptat in sensul contrar acestora Aceasta adevarata pendulare intre ascendent si descendent arcuieste linia melodica palestriniana asemanator celei gregoriene si in consens cu asa-numita miscare oratorica a textului latin75 in melodica palestriniana se disting doua mari categorii de formule melodice: A) Prima categorie izvorata din filiatiunea cu traditia gregoriana76: 74"Notatia "inchisa" a canoanelor cu diverse formule de descifrare a lor, sau publicarea lucrarilor corale pe voci separate, fara partitura, faceau parte din metodelele prin care era limitat accesul la aceasta stiinta [nota de subsol Cercetari mai recente pledeaza pentru ipoteza ca partitura era considerata drept o munca de atelier si distrusa dupa ce era terminata, iar la lumina erau date numai rezultatele acestei elaborari, cu lucrarea transcrisa pe parti separate]" (Liviu Comes Melodica Palestriniana op cit pag 54) 75"Aceasta, in forma ei cea mai elementara, porneste de la o silaba neaccentuata, urca la cea accentuata si coboara mai apoi din nou la o silaba neaccentuata Se realizeaza astfel o schema in forma de arc ascendent-descendent, numita melodie embrionara" (din Paulo Feretti Estetica gregoriana Roma 1934: comentat de Liviu Comes op cit p 166) 76Exemplele sunt citate dupa Liviu Comes (Melodica palestriniana, op cit p 195-196) 67 B) A doua categorie cuprinde formule melodice generate de logica discursului polifonic care presupunea o buna stapanire a disonantei, o imbogatire a planului melodic cu note ornamentale sau marcarea unor formule de cadentare: a) formule melodice care folosesc note de pasaj: b) formule melodice care folosec note de schimb: c) cambiata (care este generata de o miscare descendent-ascendenta plecand de la o consonanta pe timp tare, coboara pe timp slab pe o disonanta de la care sare o terta in aceeasi directie pe o consonanta tare reintorcandu-se cu un mers treptat ascendent): 68 d) formule melodice cu anticipatie sau portament: e) formule de sincope: f) suspensiuni: 69 g) formule de incheiere: Un element de baza in constructia melodica il constituia succesiunea duratelor iata spre exemplu o constructie melodica in care unitatea de timp este doimea: Organizarea ritmica prin succesiunea libera asimetrica permitea o adevarata structurare de mozaic a esafodajului polifonic: 70 in paginile anterioare am schitat doar cateva stileme palestriniene, care pentru un muzician instruit sunt in mare masura cunoscute de la primele ore de contrapunct Mai putin constientizat este insa faptul ca ne gasim aici in fata unui stil muzical foarte bine conturat, care a devenit baza logica a insusirii tehnologiei scriiturii polifonice vocale77 Genurile muzicale practicate de compozitorii renascentisti sunt desigur Motetul si Madrigalul Deosebirea esentiala dintre ele ramane in primul rand textul, care in cazul madrigalului este laic Citam un fragment din madrigalul Alla riva del Tebro, scris de Palestrina pe versurile lui Tasso: 77Fenomenul este oarecum similar cu invatarea matematicilor elementare, unde putini dintre noi mai avem constiinta ca ne-am insusit temeinic o parte substantiala din intelepciunea marilor matematicieni-filozofi antici! 71 72 Revenind la paralela motet- madrigal, retinem ca ambele genuri folosesc tehnica scriiturii imitative, in care suprapunerea planurilor polifonice isi face tot mai mult loc imitatiile cvasi canonice in stretto vor impune treptat in gandirea muzicala utilizarea contra-melodiilor de tip contrasubiect din viitoarele ricercare sau fugi Esafodajul polifonic nu este cladit cu rigoarea unor expozitii de fuga, ci mai repede prin acumularea aleatorie de imitatii, generate de vechea maniera discursiva antifonica, expunere care iese insa din monodia primara si prin suprapunerile de tip stretto intra intr-o multivocalitate reala Un alt gen cultivat cu precadere de compozitorii renascentisti este desigur Missa, pe care insa, din dorinta de a avea o panorama a evolutiei genului, ne-am propus sa-l abordam intr-un capitol aparte Am mentionat undeva ca au existat si rezerve, nu atat in acceptarea stilului palestrinian ca etalon al scriituri, cat mai ales in recunoasterea lui Giovanni Pierluigi da Palestrina ca promotor al acestei maniere de scriitura in contextul acelui suflu novator declansat de scoala neerlandeza, context in care nu mai putin celebrul sau contemporan Orlandus Lassus78 - personalitate de varf a culturii franco-flamande si compozitor la fel de cunoscut in timpul sau - era receptat in egala masura ca sef de scoala componistica Aici, suspiciunile la adresa unui asa-numit mit Palestrina, propulsat din zona unor interese extramuzicale, si-au facut imediat loc in perspectiva timpului, mai ales dupa asezarile conceptuale datorate cercetarilor muzicologice ale veacului XX, stilul palestrinian si-a intrat deplin in drepturi, primind si calitatea unei paternitati de necontestat in cartea sa asupra scolii neerlandeze, Doru Popovici surprinde urmatorul aspect79: "Demne de retinut sunt aprecierile lui Niedermayer80: "Mai putin pur si mai putin suav decat Palestrina, Orlando di Lasso l-a depasit prin vigoare, prin originalitatea armoniei; printr-o remarcabila bogatie a modulatiilor, care merge de multe ori pana la duritate, si printr-o cautare de a reda expresia dramatica a cuvintelor (putin cam prea literara), ce de multe ori a creat frumuseti, dar care nu este totdeauna lipsita de exagerare Daca ne este permis sa comparam geniul lui Palestrina cu cel al lui Rafael, Orlando di Lasso, prin vigoarea si imensa lui varietate componistica, trebuie sa fie asemanat cu Michelangelo"!" 78Orlando di Lasso- cel mai popular creator niederlandez, nascut la Mons in jurul anilor 1530 si mort la Munchen in anul 1594 ( in acelasi an cu Palestrina) 79Doru Popovici Cantec Flamand Ed Muzicala, Bucuresti 1971, p 119 80Louis Niedermayer compozitor francez (de origine elevetiana), nascut la Lyon in 1802, mort la Paris in 1861 Elev al lui Moscheles (Viena) si Zingarelli (Napoli), prietenul lui Rossini Debuteaza la Napoli in 1821 si se stabileste la Paris incepand cu anul 1823, unde cu tot sprijinul lui Rossini nu are succes cu creatiile lui scenice Se consacra reorganizarii muzicii religioase si pedagogiei (Faure spre exemplu) 73 Din perspectivele unei stilistici muzicale, acest citat trebuie cu necesitate sa fie comentat Pentru inceput, supunem atentiei doua motete omonime, datorate celor doi mari compozitori renascentisti; este vorba de Super flumina Babylonis Bazate pe textul psalmului 136 (ebr 137), aceste motete urmaresc dramatismul acestuia, cu imagini sonore care ne prezinta doua sensibilitati artistice diferite81 PALESTRiNA debuteaza cu urmatoarea fizionomie melodica: LASSUS, in schimb, isi incepe motetul astfel: Ambii compozitori isi construiesc lucrarea printr-un lant de imitatii in maniera consfintita de toti renascentistii: 81 Textul latin care a stat la baza acestor motete omonime este el insusi o traducere din originalul ebraic (vocalizat de Masoreti) Asa se explica faptul ca mai apoi printr-un lant de traduceri ale traducerilor poezia si sensul initial sa se piarda foarte mult iata spre exemplu doua traduceri existente in limba romana: "1 Pe malurile raurilor Babilonului, sedeam jos si plangeam, cand ne aduceam aminte de Sion 2 in salciile din tinutul acela ne atarnaseram arfele  3 Caci acolo, biruitorii nostri ne cereau cantari,  si asupritorii nostri ne cereau bucurie, zicand: cantati-ne cateva din cantarile Sionului " ( Biblia Ed Soc biblice - Cornilescu) sau "1 La raurile Babilonului,  Acolo am sezut si am plans,  cand de Sion ne aduceam aminte,  2 in salcii, pe malurile lor,  Atarnatu-ne-am harfele noastre  3 Caci acolo cei ce facusera robi din noi  ne cereau imnuri si cantece   si cei ce ne oprimau, cantari de veselie:  Cantati-ne noua din cantarile Sionului! (Liviu Pandrea Cartea Psalmilor Ed Viata Crestina Cluj 1993) N B cea de a doua traducere este realizata pornind de la textul original ebraic 74 PALESTRiNA 75 LASSUS 76 77 Pornind de la premisa ca ne gasim in fata a doua capodopere ale muzicii Renasterii, incercam sa surprindem doar veridicitatea celor remarcate de Niedermayer Despre atributele pur sau suav ne luam permisiunea de a nu spune nimic, deoarece acestea intra in zona de jurisdictie a esteticii muzicale Despre vigoarea expresiei armonice a lui Lassus, care ar putea fi superioara celei palestriniene, s-ar putea vorbi macar dupa parcurgerea din nou si cu mare atentie a fragmentelor citate Atunci abia vom sesiza incarcatura subiectiva a observatiilor lui Niedermayer iar despre paralela Rafael-Palestrina si Lassus-Michelangelo, comparatii mai mult de esenta unor exaltari subiective decat a avea acoperire, ne luam permisiunea de a nu le comenta Remarcam doar faptul ca dramatismul acelor imagini biblice: [Super ffllumiina Babylloniis] unde sezusem si plansem cu gandul la Sion sunt cu mult mai aproape de Pieta sau Moise in imaginile sonore palestriniene decat in viziunea lui Lassus Cizelarea incipiturilor melodice pe baza carora sunt construite articulatiile polifonice sunt la fel de aproape de slefurile lui Buonarotti cat si de puritatea unui Rafael Pe cat de frumoasa pare asocierea lui Niedermayer pe atat de vulnerabila se dovedeste daca este supusa unei elementare analize inter-stilistice 78 Orlando di Lasso Giovanni Pierluigi da Palestrina 79 CLAUDiO MONTEVERDi (Cremona 1567 - Venetia 1643) Compozitor renascentist de mare relevanta in conturarea madrigalului dramatic, Monteverdi isi va surprinde contemporanii si in opera, fiind unul dintre primii creatori semnificativi ai genului Este binestiut ca nasterea operei se leaga de Camerata Florentina - or, din biografia lui Monteverdi nu se intrevede ca ar fi avut legaturi mai stanse cu Florenta82 Nascut la Cremona83, Monteverdi avea sa-si implineasca destinul componistic la Mantua, unde a fost un timp atat cantaret cat si violist, in anul 1600, primind chiar demnitatea de maestru al capelei ducelui Vicenzo Gonzaga Prezentarea in anul 1600 la Florenta a melodramei Euridice a lui Jacopo Peri insemna marcarea unei date de nastere a operei, eveniment la care cu siguranta Monteverdi nu a luat parte Se acrediteaza ideea ca ducele Vicenzo Gonzaga, protectorul lui Monteverdi, din dorinta de a da o noua stralucire curtii sale i-a comandat muzicianului o creatie similara Asa s-a nascut La Favola d' Orfeo, prin care se 82 Ne referim desigur la Camerata Florentina de numele careia se leaga nasterea operei imaginea acestei "miscari artistice" este suficient de vag conturata in istoria muzicii, contur care urmeaza parca acea aura mistica a personajelor preferate de compozitorii florentini Dorind sa reinvie tragedia greaca, " cameralistii florentini" au pornit de la falsa ipoteza ca tragedia greaca ar fi fost in intregimea ei declamata prin cant, convingere formulata cu ardoare de catre Vicenzo Galilei, perspectiva prin care s-au impus muzicii din start rigiditatile unor maniere de expresie aproape artificiale S-a incetatenit mai apoi ideea ca "florentinii" au configurat recitativul dramatic, monodia sau duetul ca modele de exprimare si atunci, creatorilor "cameral-florentini" li s-au atribuit o serie intreaga de prioritati in compozitia dramaturgica, "prioritati" care au existat in fapt si in creatia multor altor contemporani [cazul Monteverdi, spre exemplu] 83Acolo a avut ca maestru pe Marc-Antonio ingegneri, sub indrumarea caruia si-a insusit mestesugul componistic al scolilor romane (Palestrina) si venetiene (fratii Gabrielli si Cypriano da Rore) Stapanind cu mare siguranta polifonia vocala a predecesorilor sai, Monteverdi va configura in lumea madrigalului renascentist cateva reprezentative pagini de sinteza 80 va deschide o era noua a muzicii Spiritul de sinteza a lui Monteverdi prin care s-au decantat atat experientele scolii franco-flamande (Josquin si Lasso) cat si cele ale lui Palestrina a dat roade configurand in practica ceea ce "florentinii" au iscodit mai mult in motivarile lor teoretice La vremea cand expresia puritatii si perfectiunii artistice era conceputa doar in perimetrul vocal, curajul de a emancipa ritornelul instrumental pana la nivelul unei piese instrumentale independente presupunea un gest de o clarviziune evidenta Urmarind ca expresie redarea unor concentrari dramatice in asa-numitul " stilo concitato"84, Monteverdi simte nevoia de a-si imbogati limbajul cu noi procedee, context in care arioso-ul sau devine arie, iar corul personajul ce exprima cu suplete de madrigal esenta discursului dramatic85 Compartimentul instrumental, odinioara un cuminte insotitor al vocilor, ii ofera nenumarate solutii cum ar fi tremolo-ul la instrumentele cu coarde si arcus, de pilda Ansamblul instrumental este coparticipant la configurarea exprimarii sonore Monteverdi nu uita in nici un moment marea arta a polifonistilor madrigalisti, transfigurandu-le procedeele in ipostaze instrumentale pure Prin aceasta se va naste treptat o imagine expresiva aparte, ce avea sa se numesca mai apoi muzica instrumentala La jonctiunea dintre polifonia imitativa si monodia acompaniata in contextul acelui "stilo concitato", Monteverdi isi va imbogati paleta armonica prin folosirea septimei micsorate, ca accent al patetismului sau dramatic Faptul ca in opera sa "Orfeu" a scris 14 momente orchestrale de sine statatoare denumite sinfonie poate deveni un prim argument al acestei afirmatii Acolo, Monteverdi s-a dovedit a fi primul orchestrator in adevaratul sens al cuvantului, deoarece prin combinatia rafinata a timbrurilor instrumentale realizeaza momente de expresie muzicala imposibil de a fi atinse cu un ansamblu vocal El a deschis perspectiva muzicii instrumentale autonome prin niste 84Adica stilul agitat al patetismului "reverberatilor pasional-dramatice" 85si astfel s-a nascut in peisajul Renasterii madrigalul dramatic a carui initiator, Monteverdi este in de obste recunoscut 81 comentarii orchestrale care depaseau stadiul unor simple transcriptii ale muzicii vocale 86 Desi nu a excelat in creatia muzicala religioasa, Monteverdi ne-a lasat o adevarata capodopera intitulata Vespero della Beata Vergine, lucrare conceputa intr-un stil baroc evident! Lucrarea este mai aproape de ceea ce spunem astazi concert religios si nu de ce-ar fi trebuit sa insemne o muzica destinata cultului public Patrunsa de un vadit spirit al acelei libertati interioare proprie marilor creatori, lucrarea se indeparteaza pe multe coordonate de rigorile impuse Aici compozitorul si-a permis nenumarate licente in imbinarea tehnicilor omofone ale monodiei acompaniate cu fragmente corale (concepute in maniera polifonica renascentista), sectiunile vocale intersectandu-se cu acele sinfonii pur instrumentale (despre care am mai amintit)87 Printr-o fericita coincidenta, cel de numele caruia se va lega ideea emanciparii muzicii instrumentale, avea sa vada lumina zilei in acelasi loc ca si majoritatea covarsitoare a lutierilor italieni Cremona, oras cu rezonanta pentru oricare manuitor al arcusului, loc de reculegere pentru toti acei ce viseaza la un Amattttii,, Guarniierii sau Sttradiivariius, gratie aceleiasi binecuvantari providentiale devine si locul de bastina a celui ce avea sa deschida o alta perspectiva muzicii instrumentale europene Nascut "la rascruce de vanturi" Monteverdi va incheia Renasterea, deschizand cu mare claritate Barocul italian88 86Temperament dezlantuit, Monteverdi a avut parte in existenta sa zbuciumata si de multe intamplari care l-au facut sa se identifice cu propriile sale personaje Astfel, in 1595 avea sa se casatoreasca cu cantareata Caterina Martinelli pe care o va pierde in ajunul crearii lui Orfeu (1607) imaginea dramei sale il va urmari apoi in urmatoarea opera Arianna, opera pierduta, dar din fericire, exista un fragment al ei inclus in madrigalul dramatic Lamento d'Arianna 87De altfel, orchestra utilizata de el era foarte ampla pentru vremea sa: " imensa chiar, cu cele patruzeci si trei de instrumente: nouasprezece viole, douasprezece instrumente pentru suflatori si douasprezece basuri, viole da gamba sau claviruri Aceasta orchestra era folosita masiv in sinfonii - in zilele noastre s-ar spune interludii - si executa, la inceput o toccata a carei semnificatie dramatica nu este mare, dar care reprezenta deja o uvertura, conceputa mai ales ca un apel, ca un fel de a anunta publicul, foarte nedisciplinat in acea vreme, ca spectacolul va incepe"(Antoine Golea Muzica din noaptea timpurilor pana in zorile noi vol i, Editura muzicala, Bucuresti, 1987, p 144) 88 Monteverdi (1567-1643) este contemporan cu lutierii familiei Amatti [Andrea (1520-1573), Antonio (1550-1638), Girolamo (1556-1630)]; dintre care Nicola Amatti (1596-1684) avea sa devina maestrul atat a lui Guarnieri (1626-1790) cat si a lui Stradivarius (1644-1737), care la randul lor vor fi contemporanii lui Corelli (1653-1713) si Vivaldi, implinitorul barocului, (1678-1741) 82 (Perspective Cronologice) Guillaume Dufay 1400 1474 Johannes Ockegem 1425 1494 Josquin des Pres 1440 1524 Orlando Lasso 1532 1594 ┌──────────────────────────────────┐ │Giovanni Pierluigi da PALESTRiNA 1525 1594│ └──────────────────────────────────┘ Tomaso Luiso da Victoria 1548 1611 William Byrd 1542 1628 Luca Marenzio 1553 1599 Carlo Gesualdo 1560 1615 John Dowland 1563 1628 John Bull 1563 1623 ┌────────────────────────────┐ │Cllaudiio MONTEVERDi 1567 1643 └────────────────────────────┘ Girolamo Frescobaldi 1583 1641 Jean Baptist Lully 1632 1687 Arcangelo Corelli 1653 1713 Giuseppe Torelli 1658 1709 Henry Purcell 1659 1695 Tomaso Antonio Vitali 1663 1745 Johann Cristoph Pepusch 1667 1752 Francois Couprin (le Grand) 1668 1733 ┌────────────────────────┐ │Antonio ViVALDi 1678 1741│ └────────────────────────┘ Georg Philipp Telemann 1681 1767 Jean Philipe Rameau 1683 1764 Georg Friederich Haendel 1685 1759 ┌──────────────────────────┐ │Johann Sebasttiian BACH 1685 1750│ └──────────────────────────┘ Benedetto Marcello 1686 1739 Francesco Maria Veracini 1690 1768 Giuseppe Tartini 1692 1770 83 Antonio Vivaldi si configurarea implinirii barocului muzical Barocul muzical este receptat astazi ca primul stil reprezentativ al muzicii instrumentale Aparut pe fondul unei impetuoase dezvoltari a constructiei de instrumente, context in care vioara isi va impune treptat hegemonia89, muzica instrumentala autonoma marcheaza un pas hotarator in maturizarea limbajului muzical instrumentul, gratie conditiei sale de intermediar dintre sursa sonora si interpretul sonorizator, impune acestuia din urma insusirea unor deprinderi tehnice de instapanire a sa "Asezarea pe instrument", "aplicatura specifica sonorizarii", devine o problema pentru chiar scrierea muzicii instrumentale Tehnica instrumentala va genera un cu totul alt tip de scriitura muzicala Nefiind conditionat fiziologic ca si vocea (care avea nevoie de suflul respiratiei) de sustinerea vibratiei corzilor vocale, instrumentul deschide perspectiva altor tipuri de turnuri melodice: diverse combinatorii de sunete in limita aplicaturii unei pozitii cordaristice, salturile mari incepand cu cvinta (salturi favorizate de distantarile intervalice existente intre corzile instrumentului), de unde va fi deschis drumul improvizatiei prin "jocul sonoritatilor90" Daca in zona instrumentelor cu coarde si arcus familia viorilor se va impune creand premisa aparitiei orchestrei, in lumea instrumentelor cu taste, orga si clavecinul erau deopotriva utilizate Legati de muzica instrumentala, s-au remarcat pe rand creatori de mare relevanta cum ar fi Girolamo Frescobaldi91, 89Este binecunoscut faptul ca prima familie de instrumente cu coarde si arcus a fost familia violelor (care aveau 6 corzi, acordate in cvarte si la mijloc intre corzile 3-4 o terta) Violele erau sonorizate da bracio [viola discant, viola sopran, viola tenor] si da gamba [viola bas, cunoscuta sub numele de viola da gamba, viola contrabas, cunoscuta si sub numele de violone] Acestea aveau cateva caracteristici organologice comune: pe langa cele 6 corzi cu acordajul mentionat, erau concepute cu umerii tesiti , cu eclisele mai mici si cu niste orificii in forma de C Familia viorilor este cea pe care o cunoastem, fiind cu patru corzi acordate in cvinte, cu eclisele mult mai mari, umerii drepti si deschizaturile din fata in forma de F Pentru inceput, violina si vioara alto au castigat competitia cu familia veche a violelor si abia in secolul XViii, violoncelul [vioara tenor] va inlocui viola da gamba Basul mult timp a fost vechiul violone iar mai apoi actualul contrabas va prelua caracteristici din ambele familii [patru corzi acordate in cvarte, dar cu f-uri si cu umerii tesiti ca la violone] 90 Nu intamplator in majoritatea limbilor europene se face o distinctie intre muzica vocala care se canta si muzica instrumentala generata de un joc al tuturor aplicaturilor (cantare-suonare; chanter-jouer: singen-spielen) Aici am dori sa aducem o precizare pe cat de tardiva tot pe atat de necesara: se acrediteaza inca ideea ca in limba romana nu se face distinctia intre a canta la instrument si a canta la voce, mentionand insa ca in practica folclorica niciodata nu se foloseste exprimarea canta la vioara ci zace din vioara, de cantat se canta doar prin voce! 91"Cel mai mare organist al secolului XVii" s-a nascut la Ferrara in 1583 si a murit la Roma in anul 1643 84 Giovanni Batista Vitali92, Arcangelo Corelli93, Johann Caspar Fischer94, Francois Couprin95, Jean-Philippe Rameau96 sau Domenico Scarlatti97 Epoca la care ne referim ne-a oferit pe langa marii lutieri cremonezi98 si pe Bartolomeo Cristofori (1655-1731), constructorul unui piano e forte , respectiv al unui "clavecin cu ciocanele", instrument ce se va dovedi a fi un adevarat stramos al pianului modern! Cu toata evolutia de care au beneficiat instrumentele muzicale, expresia perfectiunii ideale continua sa ramana vocea omenesca Constructorii de instrumente s-au straduit sa copieze supletea vocii omenesti, cautand noi modalitati de pliere a naturaletii ei pe rigiditatile de vehicol sonor al instrumentului Evolutia tehnicii instrumentale s-a grefat in primul rand pe gasirea a noi si noi posibilitati de exprimare sonora instrumentele cu coarde si arcus au ajuns prin familia viorilor la un prim moment de implinire Sunetul continuu sustinut de trasatura arcusului, intonatia intermediara pana la glissando (gratie disparitiei despartiturilor transversale de pe limba vechilor instrumente) propulseaza viorile in pozitia privilegiata de sursa sonora perfecta, situandu-le in imediata apropiere a vocilor Vioara devine astfel "regina instrumentelor" si in jurul sau se va naste un nou cor care se va numi orchestra Nu poate sa ne mire faptul ca o mare pleiada de compozitori au fost in aceasta perioada violonisti, compunand muzica in stransa legatura cu acest impecabil instrument Vitali si mai ales Corelli au emancipat vioara prin creatii nemuritoare care continua si astazi sa ramana piese ale repetoriului curent Scriitura instrumentala se transeaza pe doua 92(Cremona 1644-Modena 1692), contrabasist (de fapt interpret la violonne) si violonist A creat un tip de sonata a tre care a servit ca model pentru Corelli si Purcell 93(Bolonia 1653-Roma 1713) Celebru violonist italian, considerat creatorul sonatei a tre si a concertului grosso 94s-a nascut in anul 1665 si a murit in anul 1746 la Rastatt; este considerat cel mai important clavicenist dinaintea lui Bach A compus muzica religioasa, muzica pentru orga si clavecin 95 "Couprin le Grand" - celebru clavicenist francez (1668-1733) 96S-a nascut la Dijon in anul 1683 si a murit la Paris in anul 1764 Un timp a fost organist la catedrala Notre-Dame (ca succesor al tatalui sau) A ramas celebru atat datorita compozitiilor sale destinate clavecinului cat si datorita Tratatului sau de Armonie, prin care s-a consfintit dualismul major-minor si legile tonal-functionalismului clasic 97S-a nascut la Napoli in anul 1685 si a murit la Madrid in anul 1757 La curtea regelui Spaniei va compune pentru infanta Maria Barbara celebrele sale "piese pentru clavecin", adica cele 545 de sonate [in care se va configura structura sonatei baroc- denumita chiar sonata scarlatiana ] 98Amintiti deja in paginile anterioare dedicate lui Monteverdi 85 planuri esentiale: melodia (la vioara) si armonia la taste (clavecin sau orga) Astfel s-a nascut basul cifrat care insemna o notare sumara a planului armonic (o linie de bas peste care se adaugau 3-4 sunete de esenta armonica, sunete care erau marcate prin cifrele intervalelor ce se nasc fata de bas): (fragment din Follia lui Corelli; facsimilul editiei aparute in anul 1750) si astfel a aparut orchestra care grupa instrumentele cu coarde si arcus dupa registrele lor: doua grupe de viori (ca substitut al vocilor feminine Sopran- Alt), o grupa de viole (in fapt viori alto99) pentru tenor si basii, formati din violoncel si contrabas (mult timp inca era un vechi violone) Orchestra mai continea in mod obligatoriu si un instrument cu taste (de obicei un clavecin), care realiza basul cifrat in cazul in care orchestra acompania un cor, vocile se intercalau compact intre corzile inalte si basi: 99in mod logic terminologia franceza le numeste alto! 86 Retinem deci faptul ca in epoca barocului, compozitorii isi scriau partitura generala a compozitiei lor, urmand a-si conduce ansamblul de la clavecin (sau mai rar de la orga) in aceste conditii, stima clavecinului era standardizata la o simpla linie de bas ce poarta in plus indicatiile invesmantarilor acordice dorite Realizarea basului cifrat reprezenta o mare arta a interpretarii100, fiind departe de conturarea iizoriittmiiiillor riigiide propuse astazi in unele partituri moderne reactualizate Mai ales in partile lente armonia se improviza cu diverse figuratii, pasaje si ornamente care asigurau o mult mai buna continuitate a sunetului de clavecin decat acordul pllacatt in umbra desenului melodic din bas Gandirea armonica generata de logica dominantica a functionalismului a consfintit cateva constante melodice drept adevarate sttiilleme alle baroculluii: -profilurile melodice arpegiate ca derulari melodice ale acordului: -mersuri treptate tri-tetra-pentacordale ca rezultante a unor combinatorii generate de firescul aplicaturii instrumentale: 100Facand parte din instructia muzicianului complet (omologul dirijorului de astazi) care avea responsabilitatea realizarii intregului edificiu sonor, fie ca era vorba de sonate a tre, fie de orchestra, clavicenistul era coordonatorul ansamblului 87 -septima micsorata in minor ca expresie a dramatismului dominantic: -inlantuirea relatiilor dominantice in progresii armonice generatoare a unor adevarate secvente armoniice: -mersul treptat coborator de la tonica la dominanta care in minor va atinge sinteza acelui passus duriusculus: in analiza Ciacconei in re minor de Bach, Sigismund Toduta citeaza urmatoarele fragmente muzicale bazate pe variante ale acestui passus duriusculus101: 101Sigismund Toduta Formele muzicale ale barocului in operele lui J S Bach, Editura Muzicala 1978, pag 101-101 88 La care mai putem adauga si urmatoarele exemple: Frescobaldi 89 Pachelbel Buxtehude: Bach (Misa in si minor crucifixus) si bineinteles Bach (ciacona in re minor pentru vioara solo) - desenul ritmic se standardizeaza la constanta unei adevarate "tesaturi continue": - ritmurile caracteristice unor dansuri devin stileme ale exprimarii instrumentale: Couranta: Sarabanda: 90 Siciliana: Giga: Admitand faptul ca in aceasta epoca gasim o pleiada de mari compozitori, creatori cu constiinta valorii lor, ne vine destul de dificil de a-i ierarhiza dupa niste ipotetice criterii valorice Muzica preponderent instrumentala practicata in epoca a dus, dupa chipul si asemanarea surselor sonore predilecte, la niste vizibile standardizari rezultate din specificul tehnicilor executiei sonore si atunci ne putem bucura de imaginea primului mare organist Frescobaldi, de sonatele da chiesa sau de multele concerti grossi ale lui Corelli, de muzica plina de fast si de sensibilitate a lui Henry Purcell, de Lully, Couprin, Rameau, de Domenico Scarlatti, sau de nemuritoarele concerte solo ale venetienilor Benedetto Marcello sau Antonio Vivaldi102 Dar, in acest caz, putem oare gasi suficiente argumente pentru detasarea unei personalitati singulare care sa-si asume rolul unei impliniri stilistice? intrebarea in cauza este cu atat mai legitima cu cat marea majoritate a acestor compozitori se situeaza in linii mari pe coordonatele stilistice mentionate de noi in paginile anterioare Oprindu-ne la Vivaldi oare nu-i subestimam pe celebrii sai contemporani minimalizandu-i nepermis de mult?103 Vom cauta totusi argumente pentru acesta optiune in creatia marelui venetian, argumente prin care ne vom sustine punctul de vedere 102 Despre marile personalitati ale barocului german, Buxtehude, Telemann, Pepusch, Bach si Haendel, datorita situaii lor in epoca de varf a barocului, epoca dominata de spiritul de sinteza a lui Bach, ne vom ocupa in capitolul urmator 103Dupa opinia noastra, aidoma lui Bach care sintetizeaza toate stilemele barocului german, Vivaldi implineste toate orientarile barocului italian Desi nascuti la diferenta de doar 7 ani (Vivaldi in 1678, Bach in 1685), din perspectiva stilistica (deci in contextul evolutiei barocului european), ei se situeaza pe "placi tectonice" diferite 91 Antonio Vivaldi (Venetia 1678 - Viena 1741) Compozitor-violonist, urmas al unei intregi adevarate pleiade de mari personalitati104, Vivaldi avea sa-si desfasoare activitatea la Venetia Creatia lui marcheaza o evidenta evolutie in comparatie cu cea a predecesorilor sai, consemnata de nivelul inalt al artei sale violonistice Vivaldi este primul virtuoz al viorii, predecesor al lui Tartini105, deschizand in mod firesc perspectiva concertului instrumental solo cu acompaniament orchestral, gen in care a realizat un impresionant numar de opusuri Din cele aproximativ 450 de concerte cu acompaniament cunoscute pana in prezent, 221 sunt pentru o vioara, 27 pentru un violoncel, 16 pentru un flaut, 12 pentru un flaut-piccolo, 12 pentru un oboi, 1 pentru o mandolina, 32 pentru fagot, 6 pentru viola d'amore; celelalte fiind duble, triple sau cvadruple concerte in diverse combinatii instrumentale Muzica lui Vivaldi, desi marcata prin multe accente de virtuozitate ramane, in baza coordonatelor sale esentiale, articulata pe impulsul nevoii de expresie, gratie careia este si astazi o prezenta vie in marile sali de concert Ca orice mare creator, nici Vivaldi nu a fost scutit de subiectivismul unor strambe judecati de valoare106 Originea sa umila i-a impus o anumita 104 Corelli (1653-1733), Torelli (1658-1709), Veracini(1690-1768), Vitali (1663-1745), Geminiani ( 1687-1762) 105Giuseppe Tartini (1692-1770) a fost considerat un Paganini avant la lettre Sonata sa Trilul diavolului ramane o marturie palpabila in acest sens 106"Pentru vioara a compus mai ales concerte, vreo 700 despre care, 250 de ani mai tarziu, Dallapicola avea sa spuna cu oarecare cruzime ca daca ai ascultat pe unul din ele inseamna ca le-ai ascultat pe toate Afirmatia aceasta era exagerata, dar totusi binevenita pentru a pune oarecum capat unei mode care, prin 1950, voia sa considere pe Vivaldi un geniu care, daca nu l-a depasit, l-a egalat pe Bach si caruia ar merita sa i se stabileasca un catalog amanuntit al creatiei sale " (Antoine Golea Muzica din noaptea timpurilor pana in zorile noi, vol 1, Editura Muzicala, Bucuresti 1987 p 185) [N B Pe langa subiectivismul celor consemnate aici, optica ce ar putea fi " demolata" prin simpla constatare ca "Anotimpurile" sunt patru concerte, deci mai multe decat unul!, dorim sa mai relevam si inexactitatile comunicate: anume Vivaldi a compus aproximativ 450 concerte, deci nu 700! cifra fiind exagerata si fara nici o acoperire reala ] 92 distanta fata de aristocratia venetiana cu care a pastrat doar relatiile impuse de modesta sa conditie sociala si anume aceea de: profesor, interpret, compozitor Prieteni in breasla muzicienilor putini a avut, multi dintre confrati simtindu-se stanjeniti in fata talentului sau Din randul muzicienilor venetieni importanti si ca rang social, aristocratul Benedetto Marcello l-a atacat de repetate ori integrandu-se in atmosfera artistica a Venetiei, Vivaldi va compune si nenumarate opere sau oratorii care vor fi prezentate de fiecare data cu succes Aceasta prodigioasa activitate componistica nu putea ramane neobservata, izvorand in sufletele meschine ale unor confrati de breasla un disconfort nelinistitor Astfel Tartini, sub influenta bunului sau prieten Benedetto Marcelo (care il invidia pe Vivaldi pana la ura), ar fi declarat: "Eu am fost solicitat sa lucrez pentru teatrele din Venetia si am refuzat mereu, stiind bine ca un gatlej nu este un gat de vioara Vivaldi care a voit sa practice ambele genuri, a fost totdeauna fluierat intr-unul, pe cand in celalalt reusea foarte bine"107 Carlo Goldoni, in schimb, il admira sincer pe Vivaldi, mai ales dupa ce a colaborat cu acesta la cateva opere108 Mai tarziu, celebrul dramaturg avea sa-si aminteasca urmatoarele: " in acel an, pentru sarbatoarea inaltarii, compozitor de opera era domnul abate Vivaldi, zis Preotul rosu, din cauza culoarii parului sau, numit gresit de catre unii si Rossi, crezand ca este numele familiei sale Acest prea celebru violonist, acest om renumit prin sonatele sale, indeosebi prin acele denumite Cele patru anotimpuri, compunea si opere; desi cunoscatorii spuneau ca nu stie contrapunctul si ca nu pune basurile acolo unde este necesar, conducea bine partile soliste si, de cele mai multe ori, operele sale aveau succes "109 Din relatarea lui Goldoni putem sa ne facem o imagine veridica asupra atmosferei existente in jurul creatiei muzicale noi impregnati de acuratetile polifonice ale madrigalelor renascentiste, de frumuseatea stilului "a capella", idealul de perfectiune si etalonul profesionalismului era inca receptat de catre contemporani in perimetrul acestor sonorizari Muzica instrumentala catalogata inca in acea mare categorie "da sonare" de unde sonatele reprezentau un gen savant, al jocului virtuozitatilor instrumentale, fie el in formula restransa de trio-sonata, fie in cea de concert110 Faptul ca unii compozitori cizelau noua expresie a 107ion ianegic Antonio Vivaldi Editura Muzicala, Bucuresti, 1965, p 68 108incepand cu anul 1735, Vivaldi a scris mai multe creatii dramatice pe librete de Goldoni: Aristide, il Filosofo, Monsieur Petiton; iar un an mai tarziu La Bottega del Caffe si L'Amante Cabala 109ion ianegic, op cit pag 257 110A se vedea cum cele patru concerte pentru vioara si orchestra sunt numite de catre Goldoni: sonatele cele patru anotimpuri 93 monodiei acompaniate in formula sa concisa a utilizarii basului cifrat a creat pentru moment imaginea lipsei mestesugului contrapunctic in detrimentul unei bune conduceri a mersului viorii (ceea ce facea ca totusi lucrarile sa aiba succes) Ar insemna sa ne facem o imagine gresita insa asupra compozitorului Vivaldi daca am generaliza aceste puncte de vedere Vivaldi a scris si multe pagini polifonice cu imitatii dense pana la complexitati de fuga Nu trebuie sa comparam insa fugile sale cu cele bachiene, pentru ca acest tip de exprimare sonora nu i-a fost chiar cea mai apropiata Vivaldi isi concepea materialul tematic de cele mai multe ori printr-o structurare ternara care cuprindea : incipitul sau capul temei secventa sau fraza mediana si cadenta sau incheierea Extensia acestor trei segmente de idee muzicala era inca liber conceputa, secventa fiind de obicei cea mai lunga incipitul reprezenta insa o unitate motivica, secventa se baza de cele mai multe ori pe evolutia motivului incipit, pe circuitul dominantic al progresiei armonice, segmentul cadential aducand o fizionomie motivica noua, care urmeaza a servi fixarea tonalitatii prin pendularile intre Tonica-Dominanta, incheindu-se obligatoriu pe Tonica iata, spre exemplu, primele 12 masuri (tutti) din concertul in la minor: 94 Problema muzicii instrumentale autonome era departe de a fi transata in aceasta epoca Aparuta in imediata vecinatate a unor muzici legate de text (corurile, ariile) sau de un libret (operele, oratoriile, cantatele), muzica instrumentala pura se vedea suspendata in inefabilul unui limbaj care nu putea fi deslusit pe bazele logicii comune izolata in zona unui hazard izvorat din jocul pe instrument, noii muzici ii era refuzat satutul de vehicol al unor expresii inteligibile si coerente S-a nascut astfel ideea realizarii unor adiacente literare care ar urma sa puncteze descriptiv intentionalitatile creatoare decantate in abstractul sonor Celebrele concerte "Anotimpurile" au pentru fiecare anotimp o scurta sinteza lirica, urmand mai apoi sa se insereze imaginile cele mai plastice in locul adecvat din partitura: 95 La Primavera Giunt'e la Primavera e festosetti La salutan gli Augei con lieto cano E i fonti allo spirar de'Zeffiretti Con dolce mormorio scorrono intanto Vengon coprendo l'ae di nero amanto E lampi, e tuoni ad annuntiarla eletti indi, tacendo questi, gli Augelletti Tornan di nuovo al lor canoro incanto E quindi sul fiorito ameno prato Al caro mormorio di fronde e piante Dorme'l Caprar col fido can a lato Di pastoral zampogna al cuon festante Danzan Ninfe e Pastor nel tetto amato Di primavera all'apparir brillant 96 β β βk Simetrizari mono-motivice α αv α1 care realizeaza fraza a expusa in forte si apoi identic prin ecoul piano Scriitura aerisita a viorilor care urmeaza cu discretie onomatopeele dorite (mordentele si saisprezecimile cu tril) pentru cantecul pasarilor L'Estate 97 Sotto dura Staggion dal Sole accesa Lague l'uom, langue'l gregge ed arde il pino Scioglie il Cucco la voce, e tosto intesa Canta la tortorella e'l gardelino Zeffiro dolce spira, ma contesa Muove Borea improviso al Suo vicino E piange il pastorel perche sospesa Teme fiera borasca, e'l suo destino Toglie alle membra lasse il Suo riposo il timore de'lampi, e tuoni fieri E de mosche, e mossoni il Stuol furioso Ah che pur troppo i Suo timor son veri Tuona e fulmina, il ciel e grandioso Tronca il capo alle spiche e a'grani alteri Contrastul dramatic forte-piano subliniind imaginea poetica si prin contrastul de tempo adagio-presto Scriitura orchestrala ajuta intentional aceste incizii contrastante viorii in adagio-piano si tutti in presto-forte 98 L'Autunno 99 100 L'Autunno Celebra il vilanel con balli e canti Del felice raccolto il bel piacere E del liquor di Bacco accesi tanti Finiscono col sonno il lor godere Fa ch'ogn'uno tralasci e balli e canti L'aria che temperata da piacere, E la Staggion ch'invita tanti e tanti D'un dolcissimo Sonno al bel godere i cacciator alla nov'alba a caccia Con corni, Schioppi, e cani escono fuori Fugge la belua, e Seguono la traccia; Gia Sbigottita, e lassa al gran rumore De'Schioppi e cani, ferita minaccia Languida di fuggir, ma oppressa muore O clara detasare a scriiturii tutti de solo, in prima vioara solista urmareste nota la nota vioara i, iar in tesatura solo executa duble care sunt acompaniate de catre bas si clavecin L’inverno iV 101 Aggiacciato tremar tra nervi algenti Al Severo Spirar d'orrido Vento, Correr battendo i piedi ogni momento; E pel soverchio gel batter i denti; Passar al fuoco i di quieti e contenti Mentre la pioggia fuor bagna ben cento Caminar sopra'l giaccio, e a passo lento Per timore di cader girsene intenti; Gir forte, sdruzziolar, cader a terra Di nuovo ir Sopra'l giaccio e correr forte Sin ch'il giaccio si rompe, e si disserra; Sentir uscir dalle ferrate porte Sirocco, Borea, e tutti i Venti i guerra Quest' e'l verno, ma tal, che gioja apporte 102 Din aceste cateva succinte exemple, putem sesiza ca ne gasim in fata unui compozitor cu o personalitate aparte Sunt patru concerte concepute pentru vioara solo acompaniata de orchestra Fiecare in parte reprezinta niste plasmuiri sonore cat se poate de plastice, desenand parca imaginile dorite Chiar daca sesizam tendintele unor simetrizari a discursului sonor prin incizii melodice de tip motivic, simetrizari care pot crea impresia de standardizare, suntem departe de practicarea unor mestesugiri artizanale a multiplicarilor in serie Cu fiecare lucrare, Vivaldi cizeleaza prototipul viitorului model structural periodic, maniera ce urmeaza a defini eleganta exprimarii muzicale a clasicismului de mai tarziu Reluarea identica a frazelor muzicale prin forte si ecoul lor in piano pregateste in fond echilibrul binar al anttecedentteii si al consecventteii, echilibru intalnit de altfel si in potentiala relatie dintre capul temelor vivaldiene si cadentarile acestora Vivaldi reprezinta marea cautare a muzicii instrumentale de a-si gasi limbajul propriei sale fiintari si prin aceasta implineste pe cele mai multe coordonate deschiderile articulate de Monteverdi in siinffoniiiille sale JOHANN SEBASTiAN BACH (1685-1750) "Nicht Bach!- Meer sollte er heissen" Beethoven111 Despre Bach s-au scris biblioteci intregi, din perspectiva tuturor gusturilor si deopotriva pentru toate competentele pamantului, atingandu-se tangential sau intentional si multiple aspecteale ale stilului sau Oare, in ceea ce-l priveste, s-ar mai putea adauga inca ceva semnificativ astazi, cand in buna parte receptam stilul bachian ca oadevarata efigie a barocului muzical? Probabil nu! si atunci, concepem aceste pagini pe impulsul unei recapitulari ale tuturor constientizarilor noastre legate de polifonia instrumentala a barocului, decantand totodata si aspectele de sinteza bachiana, privite din perspectiva stilurilor muzicale ce au urmat 111"Nu parau! - Ocean trebuie sa se numeasca" (Beethoven) 103 Stilul baroc in muzica inseamna triumful deplin al instrumentalitatii care a penetrat la toate nivelele exprimarii sonore112 Chiar si expresia vocala s-a instrumentalizat, imprimand melismelor aferente aspecte specifice turnurilor melodice generate de tehnicile aplicaturii: Bach fragment din Misa in si minor Melisma ce extinde silaba pe spatiu mare prin tesatura continua de saisprezecimi aminteste de virtuozitatile intrumentale, fiind la antipolul valurilor melodice unduioase ale stilului renascentist De aici s-a generalizat imaginea vocalitatii instrumentale a muzicii barocului, vorbindu-se pe alocuri chiar de o lipsa a simtului vocal in scriitura compozitorilor baroc Daca pentru multi compozitori baroc imaginea respectiva avea un anumit suport real, in cazul lui Johann Sebastian Bach vocea este pastrata in perimetrul turnurilor melodice adecvate ei in cautarea plierii muzicii pe expresia textului, Bach continua sa ramana un mare vocalist Este suficient sa urmarim cateva fragmente celebre din ariile sale pentru a constata aceasta: Agnus Dei din Misa in si minor 112Astazi aproape nu mai putem imagina turnurile melodice tipic instrumentale fara includerea unor stileme baroc 104 105 106 107 in ambele cazuri altista solo dialogheaza cu viorile vioara pe care le obliga parca sa se vocalizeze! Specificul scriiturii se concretizeaza dinspre voce spre instrument si nu invers! (trasaturile de arcus ale turnurilor melodice fiind adevarate "melisme") Ceea ce pare a fi instrumentalizare este cromatizarea intensa (ce urmeaza insa o logica riguroasa a gravitatiilor de sensibila), salturile in echilibru compensatoriu, arpegierile si ritmizarile ce-ar putea aminti detache-ul sau articularile trasaturilor de arcus Dar vocea isi primeste in fapt o noua dimensiune expresiva, urmandu-si mersul ei firesc ce nu-i tradeaza sorgintea Daca vom compara turnúrile melodice din vocile corului cu cele ale cordarilor din urmatorul fragment, ne vom edifica pe deplin asupra celor exprimate: 108 Corul de debut din Mathaus-Passion 109 izbucnirea melismei kllan (gen) ce atinge punctul culminant se repliaza printr-un salt descendent de sexta in registrul de piept initial (hellftt miir!), logica dedusa din esafodajul unui latent divisi: in dramatismul recitativelor sale, Bach coaguleaza expresivitatile intervalice invesmantate in cromatismele generatoare de forta si de sens: 110 Ach Golgatha, unsel'ges Golgatha din Matthaus-Passion 111 in muzica instrumentala, Bach dezvolta o mare claritate a planurilor polifonice, fiind adeptul utilizarii imitatiilor canonice sau de relatie Dux-Comes si a diverselor turnuri melodice imitative (plasate mai ales intre vocile extreme) Dublul concert pentru 2 viori si orchestra partea intai 112 Dublul concert pentru 2 viori si oerchestra partea a doua 113 Menuetul din Suita in si minor 114 Remarcam in cazul menuetului o clara structura periodica, in care binomul antecedent - consecvent este bine relevat imitatiile motivice dintre discant si bas sunt cat se poate de evidente Din persopectiva timpului sau, Bach este cel mai desavarsit contrapunctist, fiind fara dubii creatorul fugii in acceptiunea moderna113 Fugile bachiene depasesc rigiditatile simplelor tehnici contrapunctice, propunandu-ne cu fiecare lucrare o noua fateta a expresiei muzicale Expozitia fugilor bachiene, bazata in fiecare lucrare pe un material tematic adecvat, se incadreaza in perimetrul unei alcatuiri arhetipale: acumularea planurilor polifonice prin Dux si Comes ca exprimare a unui monotematism principial Ceea ce urmeaza expozitiei este marea arta a lui Johann Sebastian Bach care contureaza drumul spre repriza finala de fiecare data altfel: alternante dintre episoade si reprize mediene, Stretto-pedala finala, contraexpozitie, episoade-reprize mediene, repriza finala cu sau fara coda incepand cu Bach, fuga devine un priinciipiiu de forma bazat pe arhetiip expoziitiionall si astfel transeaza dilema fuga-forma  fuga-tehnica polifonica, in favoarea formei! iata spre exemplu cum prima fuga din Clavecinul bine temperat volumul i este "spusa" dintr-o singura respiratie, expozitia fiind continuata cu un lant de stretto-uri pana la pedala finala: 113 Aspect constientizat pe deplin abia in postumitate 115 116 Pe langa aceasta riguroasa constructie polifonica, aici ni se contureaza imaginea unui desavarsitor al scriiturii instrumentale pentru clavecin, imagine care s-a sedimentat gratie mai multor capodopere Bun cunoscator al posibilitatilor expresive ale clavecinului si orgii, Bach realizeaza pagini de importanta capitala pentru evolutia scriiturii lor specifice Astfel, in dimensiunea clavecinului propune figuratii adecvate aplicaturii pe taste prin care era posibila asigurarea unor continuitati sonore in acest sens, preludiul fugii citate putin mai inainte poate sta ca deplina marturie: 117 118 in cazul nostru, acest lant de figuratii acordice impuse prin repetare realizeaza in primul rand continuitatea sonorizarii, care in cazul calvecinului, ramanea la acea data inca destul de fragila114 Din asocierea acestor figuri se detaseaza in polifonie latenta cateva planuri melodice demne de a fi subliniate115 Gratie polifoniei latente, Bach reuseste sa contureze multe pagini antologice concepute pentru instrumente pricipial monodice Sonatele sale pentru flaut solo, vioara si violoncel solo sunt esafodate in complexitatile lor polifonice tocmai prin oportunitatile tehnice ale polliiffoniieii llattentte iata sspre exemplu un scurt fragment din Ciacona pentru vioara solo (ms 33-36): Ornamentele, de care contemporanii sai au abuzat atat de mult, sunt utilizate cu multa forta de discernamant, fiind parte integranta din discursul sonor, intotdeauna plasate in sprijinul unei eficiente acustice maxime: 114 Mari interpreti ai barocului marturisesc faptul nu lipsit de importanta, ca basul cifrat in majoritatea cazurilor se improviza cu diverse figuratii, tocmai pentru ca instrumentul sa-si poata castiga continuitatea optima! 115Sunt elementele calde ale interpretarii acestui preludiu, implinite de catre marii interpreti Este partea nevazuta a expresiei, care din intentionalitatea artistului devine fapt muzical viu si irepetabil! 119 Adagio din Sonata i pentru vioara solo Despre organistul Bach si creatia sa pentru orga, se pot spune iarasi foarte multe Tanjind la monumentalitate, a dezvoltat expresia acestui instrument pana la paroxism Putem spune ca in orga, Bach si-a depasit secolul, anuntand prin creatiile sale marile instrumente de mai tarziu116 Orchestra lui Bach, pe multe coordonate legata de ansamblul traditional al cordarilor, aduce in plus si grupuri compacte de suflatori, cum ar fi: 2 flaute, 2 oboaie, 3 trompete iata cum propune orchestrarea unui coral in Matthaus- Passion: in aceasta ordine de idei, este demn de a remarca liniile suple si expresive ale basilor bachieni, prin care se urmaresc articularea unor discursuri bazate pe ostinato: 116Aceasta problema depaseste in complexitatea sa cadrul prezentelor pagini, fiind o chestiune cat se poate de sensibila, in masura de a fi elucidata cu argumente din zona stilisticii interpretarii, sau, mai bine spus, din perspectiva "acuratetii stilistice" in interpretare 120 Concertul pentru vioara in Mi major, partea a doua De o lunga perioada de timp, muzica lui Bach este o permanenta in constiinta noastra a tuturor in schimb, putini dintre iubitorii lui Bach se raporteaza la intreaga lui creatie117 Spre mijlocul veacului XX muzica lui Bach incepe sa fie receptata ca expresia celor mai elevate abstractizari sonore, prin acesta devenind un spatiu de complementaritate pentru marii ganditori Aproape fara exceptie, filozofii isi manifesta adeziunea lor la lumea sonora bachiana de care se simt legati prin nevazutele vase comunicante ale perceptiei sensibilitatii prin luciditate 117Fiecare se rezuma la ceva cunoscut care-l satisface estetic Pentru foarte multi dintre noi, Bach inseamna orga si-n acest context tocata si fuga in re minor; pentru altii, Bach inseamna celebra arie din Suita pentru orchestra in Re major; pentru cei ce au stangacit pianul la diferite nivele, Bach a insemnat micile preludii, inventiunile la 2 sau 3 voci, Suitele sau Clavecinul bine temperat , pentru violonisti concertele sau sonatele respectiv partitele de vioara solo, si aceste exemple singularizate dupa criterii subiective ar putea continua la infinit Aici, sesizam o prima dovada ca Bach a penetrat pana-ntr- atat in constiinta omenirii civilizate, incat nu se mai poate imagina ceva despre muzica fara ca el sa fie amintit 121 Logica obiectiva a constructiei sale "de linie dreapta" (am spune) a fascinat pana si pe matematicieni, care-si mai cauta chiar si astazi argumente in rigoarea unei anumite fugi bachiene pentru motivarea rationamentelor proprii in acest context, Arta Fugii pare a fi mai mult o lucrare teoretica decat una practica Este, dupa opinia noastra, un prim tratat de fuga Conceputa pe baza unei teme unice, lucrarea ramane o pledoarie pentru insusirea temeinica a tehnicii fugii, ca premisa pentru desavarsirea unei creatii polifonice de mare virtuozitate componistica118 Am afirmat ca Johann Sebastian Bach este a doua mare personalitate componistica asezata la rascruce de stiluri; el sintetizeaza barocul si deschide perspectivele clasicismului muzical Pentru multi exegeti ai creatiei bachiene, Marele Sebastian este primul mare clasic al muzicii119 inainte de a concluziona contributia stilului Bach la sudarea Barocului muzical de Clasicism, consideram utila plasarea sa in timp, atat in relatie cu predecesorii, cat mai ales in spatiul componostic ce i-a urmat: 118in dorinta de a statornici anumite apropieri intre marile spirite ale umanitatii, Bach a fost alaturat lui Dante Alighieri, fiind situat astfel in imediata apropiere a perfectiunii absolute De aici si idolatrizarea sa pana intr-acolo unde nu mai sunt admise, in ceea ce-l priveste, nici un fel de obiectii Muzica lui Bach este geniala in globalitatea sa, tot ceea ce a compus trebuie sa ne fie pe plac in fata creatiei lui, esti condamnat la admiratie fara drept de apel Superlativele consensului unanim au devenit de un timp incoace singura atitudine admisa! 119Bineinteles, in acceptiunea de compozitor desavarsit pe toate laturile personalitatii sale! 122 ┌───────────────────────────┐ │Cllaudiio MONTEVERDi 1567 1643│ └───────────────────────────┘ Girolamo Frescobaldi 1583 1641 Heinrich Schutz 1585 1672 Johann Jacob Froberger 1616 1667 Johann Kaspar Kerll 1627 1693 Jean Baptist Lully 1632 1687 Dietrich Buxtehude 1637 1707 Arcangelo Corelli 1653 1713 Giuseppe Torelli 1658 1709 Henry Purcell 1659 1695 Tomaso Antonio Vitali 1663 1745 Johann Cristoph Pepusch 1667 1752 FrancoisCouprin(leGrand) 1668 1733 ┌────────────────────────┐ │Antonio ViVALDi 1678 1741 │ └────────────────────────┘ Georg Philipp Telemann 1681 1767 Jean Philipe Rameau 1683 1764 Georg Friederich Haendel 1685 1759 ┌───────────────────────────┐ │Johann Sebasttiian BACH 1685 1750 │ └───────────────────────────┘ Benedetto Marcello 1686 1739 Francesco Maria Veracini 1690 1768 Giuseppe Tartini 1692 1770 Johann Joachim Quantz 1697 1733 Franz Xaver Richter 1709 1789 Wilhelm Friedman Bach 1710 1784 Carl Philip Emmanuel Bach 1714 1788 Cristof Willibald Gluck 1714 1787 Johann Stamitz 1717 1757 Johann Cristian Canabisch 1731 1798 ┌───────────────────────────┐ │Joseph HAYDN 1731 1809 │ └───────────────────────────┘ Anton Filtz 1733 1760 Johan Cristian Bach 1735 1782 Giovanni Paisiello 1740 1816 Luigi Boccherini 1743 1805 Domenico Cimarosa 1749 1801 Din succintele exemple muzicale cu care am ilustrat aspecte ale stilului bachian, retinem faptul ca, in limbajul vehiculat de acest compozitor coexista elemente tipice barocului, cu deschideri ale viitorului clasicism incercand sa le disociem, putem concluziona urmatoarele: 123 A) Ellementtelle de lliimbajj caractteriisttiice Baroculluii muziicall,, desavarsiitte de Johann Sebasttiian Bach: 1 gandirea dominantica - hegemonia circuitului dominantic in contextul careia se utilizeaza cu dezinvoltura maxima sensibila interioara (lantul DD-D incatenat in modelul progresiilor armonice) - acordurile treptelor tonalitatii, utilizate in egala masura, toate fiind subordonate circuitului dominantic dorit - acordul de septima micsorata ca dominanta tare in dramatismul minorului - cromatizarea discursului melodic, rezultanta a conceptului de dominante intermediare succesive - staticismul relatiei dominantice ca vehicol pentru o modulatie plasata la granita dintre diatonic si cromatic 2 turnuri melodice preferate - passus duriusculus, cromatismul intors, motivul B A C H , septima micsorata, cvarta marita cvinta micsorata, salturi mari prin schimb de registru 3 gandirea polifonica - polifonia imitativa la granita dintre ipostazele strict canonice si diversele evolutii ale planurilor contrapunctice; contrapunctul dublu, triplu si cvadruplu - polifonia si armonia latenta - dubleta Dux-Comes, aspect fundamental in afirmarea monotematismului baroc - contrapunctul bachian ca rezultanta a unei polifonii a determinarii armonice B) Ellementtelle de lliimbajj alle viiiittorulluii sttiill cllasiic,, anunttatte de Johann Sebasttiian Bach: - cultivarea discursului muzical de simetrizare a frazelor; echilibrul binar de tip antecedent-consecvent - frazele muzicale ca vehicol de translatie a discursului sonor, schimbul de fraze - configurarea unei gandiri motivice ca element de gradare si evolutie a discursului sonor - dinamizarea, ca alternativa la staticismele principiilor de forma; aparitia unor intentii de tranzitie si retranzitie 124 125 Joseph Haydn (1732-1809) implinitor al Clasicismului muzical Astazi, sub cupola "Clasicismului vienez" reunim aproape mecanic pe Haydn, Mozart si Beethoven Aceasta steriotipie, lansata prin asimilarea unor optici care-au luat in considerare mai mult criteriul temporal-geografic si mai putin unele argumentari stilistice, au invadat pana la sufocare paginile de istorie a muzicii Reducand Clasicismul muzical la doar aceste trei exceptionale personalitati, aducem un mare prejudiciu insasi imaginii de Cllasiiciism Plasarea in timp intre moartea lui Bach si cea a lui Beethoven120, fara constientizarea faptului ca fiecare dintre aceste doua mari personalitati componistice au implinit o epoca stilistica si totodata au deschis coordonatele epocii urmatoare, marcheaza in esenta o perspectiva anti-stilistica121 Partea jenanta a acestei optici nu este faptul ca Haydn, Mozart si Beethoven sunt considerati mari compozitori clasici122, ci reducerea clasicismului muzical doar la cei trei, ni se pare o viziune pagubitoare asupra imaginii globale a stilului insusi Acesti compozitori vienezi, gratie personalitatii lor, au mai multe trasaturi distincte in afara de cele cateva elemente de rostire muzicala abordate in comunitate cu limbajul agreat de timpul in care au trait Acceptand aceasta "globalizare stilistica" prin doar trei mari compozitori, ajungem repede la 120"Perioada de timp dintre moartea lui J S Bach (1750) si moartea lui Ludwig van (sic!) Beethoven (1827) a primit numele de clasicism " (Liviu Brumariu istoria Muzicii Universale - Clasicismul Ed Fundatiei "Romania de Maine", Bucuresti, 1999, pag 7) 121in anul mortii lui Bach, clasicismul muzical isi intrase deja "in drepturi" in buna parte si prin contributia lui J S Bach, iar in anul mortii lui Beetvoven, romantismul european avea deja cel putin un deceniu de existenta Apoi, asupra dilemei daca Beethoven a fost un compozitor clasic sau romantic, ne vom pronuta la momentul potrivit 122Calitatea lor de a fi fost contemporani directi este indubitabila 126 concluzia ca expresia clasicismului muzical va fi rezultata dintr-o reuniune eterogena a unor personalitati muzicale de exceptie Faptul ca in perioada cuprinsa aproximativ intre 1750 (anul primelor manifestari componistice haydniene), respectiv 1787 (anul stabilirii lui Beethoven la Viena) si 1791 (anul mortii lui Mozart) au fost efectiv contemporani, nu justifica aceasta "incorporare" a celor trei, in perimetrul aceluiasi stil Dintr-o anumita prudenta, in ultimele decenii ale veacului XX, istoriografii au incercat sa lege barocul de clasicism prin expresia precllasiiciism,, atribuita in special barocului german din contemporaneitatea lui Bach si Haendel123 Esential in aceasta disociere ni se pare faptul ca ne gasim in fata unei adevarate mutatii in arta scriiturii muzicale, mutatie care se refera la parasirea limbajului predilect polifonic in favoarea celui omofon124 si atunci, inainte de a comenta implinirea clasicismului muzical prin creatia lui Haydn, socotim de mare utilitate jalonarea unor repere stilistice ale acestui important stil muzical Ceea ce numim astazi Clasicism muzical este strans legat de cizelarea scriiturii omofon armonice, scriitura ancorata in egala masura si in exprimarea unui tematism adecvat Linearismul polifonic al esafodajului Dux-Comes ca desavasita exprimare a unei gandiri monotematice este parasit treptat in favorul bitematismului, care va evolua mai apoi spre politematism O prima consecinta a acestei orientari va fi simtita in structurarea muzicii care-si va gasi modalitati specifice de relevare a omofoniei Contrastul tematic aparut in contextul bitematismului de sorginte omofona va impune necesitatea pasajelor elastice cu functiune de tranzitie sau de retranzitie125 123"idealul estetic al preclasicismului se desavarseste in perioada asa-zisa "clasica" a muzicii Aceasta se desfasoara de-a lungul celei de a doua jumatati a secolului al XViii-lea, gasindu-si cea mai pregnanta intruchipare in muzica lui Gluck (1714-1784), Haydn (1732-1809) si (partial) Mozart (1756-1791) Francezii, acest popor cu simtul inascut al armoniei si echilibrului, au adus la randul lor o contributie in cristalizarea idealului clasic al muzicii, prin creatia unor compozitori ca Rameau (1683-1764) Cat despre italieni, fara a mai straluici ca inainte, ei sunt reprezentati in aceasta vreme prin compozitori ca Domenico Cimarosa (1749-1801), Giovanni Paisiello (1740-1816), Luigi Boccherini (1743-1805), Muzio Clementi (1752-1832), la care filiatia preclasica [S N ] este mai evidenta decat la alti contemporani ai lor" (George Balan O istorie a muzicii europene, Ed Albatros, Bucuresti, 1975, pag 124) 124 in capitolul intitulat Anevoioasa nastere a clasicismului, Antoine Golea adnota:"Cu aproximatia ingaduita privirii care vrea sa cuprinda intreaga evolutie a muzicii, se poate spune ca stilul baroc se sfarseste odata cu moartea lui Johann-Sebastian Bach [ ] Acesta izbutise sa savarseasca sinteza artei vechi, a polifoniei si stilului modern, al omofoniei melodice, al armoniei verticale si a basului continuu " [Golea, Muzica din noaptea timpurilor op cit pag 244] 125Elemente aparute, dupa cum am vazut, cu mare claritate in creatia vizionarului J S Bach 127 Standardizarea esafodajului izoritmiilor omofone a dus la o potentila elasticizare a spatiilor sonore care- si puteau "dilata" sau "rarefia" scriitura Discursul muzical isi va directiona evolutia cu predilectie spre orizontalitati discursiv-temporale, generand perspectivele unor adevarate principii de forma muzicala Bitematismul de factura omofona va fi fermentul nasterii marilor sectiuni muzicale evolutiv-elaborative126 Pe linia acestei standardizari a fost confintita si izoritmia omofona a celor patru planuri (voci) denumite conventional dupa numele vocilor omenesti corespunzatoare: SOPRAN-ALT-TENOR-BAS (conventie preluata si din traditia scriiturii polifonice pe patru voci) Pentru inceput, planurile armonice erau subordonate discantului de unde si grija speciala pentru un "sopran expresiv" Conceptul de monodie acompaniata era in fond o emanatie a acestei viziuni asupra scriiturii muzicale Treptat s-a statornicit o lege riguroasa a armoniei, unde sopranul reprezenta vocea melodica, basul vocea determinarii functionale, iar medianele alto-tenor erau vocile de intregire a determinarii si a densitatii armonice Redusa la cele doua planuri esentiale, melodia si armonia, scriitura muzicala avea sa-si repartizeze vocile complexului acordic in jurul acestora Aspectul cel mai des intalnit, cel al monodiei acompaniate, avea sa grupeze izoritmic pe scheletul basului si vocile de intregire armonica; de aici abrevierile notate prin cifrarea basului! Sunetul basului insemna reperul intervalic pentru suprapunerile acordice, acolo unde nu exista cifra, se subintelegea trisonul in stare directa Acest sistem primar de scriitura armonica era inca departe de o gandire functionala elevata care va fi sa apara in perimetrul preclasicismul lui Rameau si Bach - fii lui Bach - scoala de la Mannheim - Clasicismul francez, italian si vienez Clasicismul muzical marcheaza statornicirea unei riguroase trinitati functionale prin includerea subdominantei in circuitului functional, simplificand discursul armonic, pentru inceput chiar standardizandu-l: Treptele principale si functiunile lor SUBDOMiNANTa TONiCa DOMiNANTa S u b s t i t u t e ale t o n i c i i Substitute ale subdominantei Substitute ale dominantei 126La momentul respectiv, am consemnat primordialitatile bachiene in articularea acestor aspecte novatoare de limbaj Evolutia celular-motivica, arta episodului din fugile lui J S Bach, determinarile armonice ale contrapunctului dublu-triplu si cvadruplu, intentionalitatile clare ale unor pasaje retranzitive sunt doar cateva elemente de clasicism bachian! 128 Simetrizarea structurii muzicale prin utilizarea predilecta a constructiilor periodice patrate Hegemonia "cvadraturii" va fi gandita riguros in perimetrul functionalismului tonal Aparitia unei preocupari exprese inspre conducerea vocilor in contextul discursului omofon, prin conceperea unor voci adiacente ale intregirii armonice, a dus pana la desuetitudine schematizarile basului cifrat, procedeu care va fi parasit in favorul unor pagini muzicale concepute de compozitori in detaliul lor127 De aici si disparitia obligativitatii unui instrument cu taste (realizatorul zatului armonic cifrat) in cadrul orchestrei Modelul de orchestra clasica devine cel alcatuit din cordari si suflatori (care se vor grupa treptat in jurul familiilor instrumentale)128: La Haydn,, preponderenta periodicitatilor structurale devine elementul de baza al exteriorizarii echilibrului sau interior Haydn, cunoscut in societatea vremii sale ca un om ingrijit (pedant chiar)129 si foarte echilibrat, se exprima sonor 127in baroc, realizarea basului cifrat era o arta bazata pe creativitatea improvizatorica a interpretului, or detalierea scriiturii armonice printr-o conducere a vocilor presupunea alegerea unor solutii unicat (de unde si preocuparea compozitorilor de a-si concretiza detalierea scriiturii) 128Pentru inceput 2 flaute, 2 oboaie, 2 fagoturi; apoi se adauga si 2 clarinete (realizandu-se octetul instrumentelor de lemn); cornii si trompetele fiind liantul dintre cordari si suflatori 129Haydn punea mare pret pe o vestimentatie neostentativa dar foarte ingrijita, fiind o prezenta sociala vie si foarte spirituala, iar gratie umorului sau aproape molipsitor, era personalitatea ce a impresionat pana la veneratie chiar si inalta sociatate londoneza 129 printr-o inconfundabila eleganta Relatia dintre "intrebare" si "raspuns" reprezenta expresia unei politeti nobiliare130: Motivul denominativ α131 este urmat de mottiivull cadenttiiall ß132 formand impreuna exprimarea coerenta a intrebarii si mai apoi a raspunsului muzical Relatia dintre antecedenta intrebarii si consecventa raspunsului se materializeaza prin motivele cadentiale: ß domiinatta pentru intrebare si ß ttoniica pentru raspuns Ponderea egala a motivelor in relevanta temporala da acestui "gand muzical" o eleganta deosebita, nascuta din proportionalitatea echilibrului perfect: 2+2=? 2+2=! respectiv 2+2=4 [adica?]    2+2=4 [ adica!] Aceasta periodicitate structurala mai este subliniata si de orchestratie: motivul α suflatori [oboaie, fagoturi, corni - prima oara; si α'' flaute, oboaie, fagoturi corni - a doua oara], motivul ßk si ßk v la cordari [in ambele cazuri]; fata de care variatia de registru + acumularea densitatii scriiturii in cazul repetitiei motivului arcuieste un sugestiv climax al intregii idei muzicale133 130Voind parca sa-si escamoteze originea lui mai mult decat modesta 131Termen pe care il propunem pentru definirea fizionomiei melodice caracteristice unei idei muzicale oarecare (foarte apropiat ca semantica de vechil termen: "capul temei!") 132 De sorgintea discursivitatii unei punctuatii intentionale 133Perioada care intr-un tratat de forme muzicale ar fi definita astfel: perioada cu material motivic identic, la nivelul frazelor diferind doar prin cadena 130 Daca in exemplul citat era vorba de materiale motivice diferite [α si ß]134, putem gasi si alcatuiri muzicale bazate predilect pe derivate ale motivului denominativ: Primele 16 masuri din partea intai ale Simfoniei Despartirii Fraza antecedenta se bazeaza pe materialul muzical al motivului initial arcuind un frumos circuit functional tonica [i] subdominanta [ii2] (motivul α ) si dominanta [V5 6] - tonica [i] (motivul αv ) Abia in fraza conscventa, care debuteaza cu reluarea motivului denominativ α , se adauga noul motiv ß cadential Aici anttecedentta este exprimata prin aceleasi fizionomii motivice "descriind" atmosfera functionala a unui fa# minor, atmosfera lasata in quasi suspensia unei cezuri de cadenta imperfecta (tonica in pozitia cvintei), conscventta preluand motivul initial va fi mai apoi cadentata ferm pe tonica printr-o turnura melodica efectiv-cadentiala in cazul nostru este mai putin important faptul ca perioada are 16 masuri deoarece simetria patrata la care ne-am referit este cat se poate de evidenta135 134si aici vedem un germene al bitematismului efectiv care se va statornici treptat, creand o autentica forma bitematica (ne referim desigur la bitematismul principial al sonatei clasice) 135iar in relatie cu tempo Allegro assai, extensia poate fi omologata efectiv cu 8 masuri dintr-un adagio, respectiv cele patru masuri ale motivelor cu traditionalele doua ale "cvadraturii" 131 in cazul uneia dintre celebrele teme haydniene, constructia muzicala se bazeaza pe acelasi material motivic: α , αinv var ][ α , α1 k Do major Do major ] [Do major Sol major Primele 8 masuri din partea a ii-a a Simfoniei "Surpriza" Exemplul citat ramane un model al gandirii motivice de tip clasic Motivul devine element de constructie a limbajului sonor, fiind in sine atat vehicol de modulatie cat si liant al articularii Extensia motivului devine de asemenea etalonul simetrizarilor Dorim sa ilustram cele afirmate prin concretizarea "destinului" urmat de acest motiv pe parcursul intregii parti Pentru inceput, motivul α si αiinverrsatt insemna articularea unei tonici si a unei dominante in unitatea de fraza antecedenta a: Apoi in fraza conscventa c,, motivul initial α se cupleaza cu motivul cadential α1 prin care se ancoreaza in sol major, perioada A fiind o perioada modulanta: iata cum motivul este capabil de a deveni vehicol de modulatie136 Aceste 8 masuri devin prima strofa a unei teme de variatiuni, strofa a doua avand un motivfraza de 4 masuri urmat de fraza conclusiva, care de data acesta ramane in tonalitatea de baza: 136Despre conceptul de "modulatie motivica" am mai amintit in tratatul nostru de Forme vol i (Morfologia si structura formei muzicale) precum si intr-un studiu aparut in volumul de muzicologie editat la Artes iasi 132 Ne gasim in fata unui lied bistrofic cu repriza, structura preferata in clasicism pentru formele de variatiuni137 Mai apoi, in variatiunea minora, gasim un moment de modulatie frazica, deoarece intreaga fraza consecventa moduleaza in bloc prin propria ei fizionomie: in contextul variatiunii minore apare o ampla elaborare motivica ce va conduce discursul muzical printr-o retranzitie la reluarea variatiunilor in major: 137Nu este cazul sa insistam aici asupra formei mici bistrofice cu repriza, nici asupra genezei ei; am consemnat-o la acest nivel doar pentru a marca dinamica schimbului de fraze si ipostazele motivice modulante α1, sau nemodulante α2 133 Un ultim exemplu de prospetime creativa izvorata din sugestia aceluiasi motiv denominativ α o intalnim in coda partii a ii-a cu care se incheie ciclul de variatiuni: (pe o pedala de tonica se rememoreaza binomul α - αinversat incheindu-se cu ultima ipostaza cadentiala a motivului α3) Despre utilizarea formei bistrofice cu repriza ar fi multe lucruri de spus, ca, spre exemplu, in partea a doua a Cvartetului "imperial" op 76 nr 3, parte alcatuita din tema138 si patru variatiuni: 138Tema este foarte cunoscuta in spatiul germanic, unde avea sa devina chiar imnul Germaniei 134 Aici materialul muzical se gaseste la granita dintre un tristrofic cu mijloc episod (fraza) [ A b C], dar, prin eliminarea repetitiilor frazei a si utilizarea de doua ori a consecventei c, ne gasim in fata unui riguros bistrofic cu repriza: Strofa i Strofa ii [a c] [b c] antecedent-consecvent] [median-consecvent Ca si alti mari creatori, Haydn a avut si el obsesiile sale melodice la care a facut apel in mai multe randuri Un caz devenit celebru si consemnat de toti biografii lui este tema variatiunilor din Simfonia "Surpriza" care va insoti aria lui Simon din oratoriul "Anotimpurile": 135 136 137 Stilul haydnian s-a decantat incet, gratie acelei lungi perioade de timp in care lui Joseph Haydn i-a fost dat sa compuna continuu Din aceasta cauza nu trebuie sa ne mire impresionanta lista a creatiei sale Este cu adevarat creatorul simfoniei clasice, dar nu toate cele 104, mentionate ca atare, sunt simfonii in acceptiunea moderna a termenului Putem afirma doar ca cele 104 simfonii reprezinta geneza vie a genului Sau mai precis, putem spune ca ele sunt drumul exploratorului de la o muzica pentru ansamblu orchestral la dramaturgia unei sonate pentru orchestra Fara Haydn, aproape ca nu putem imagina astazi simfonismul mozartian sau cel beethovenian Dar este la fel de adevarat ca in domeniul genului au mai avut realizari remarcabile Wilhelm Friedmann Bach ("Bach din Halle" care a compus noua simfonii), Carl Philipp Emanuel Bach ("Bach din Hamburg" care prin multele sale simfonii a avut o influenta hotaratoare asupra lui Haydn) sau Johann Cristian Bach139 Alaturi de fiii lui 139Prin fiii lui Bach se consfinteste bitematismul sonatei, existent in germene deja in sonatele pentru clavecin ale lui Scarlatti 138 Bach, vor trebui desigur mentionati si compozitorii scolii de la Mannheim, ca truditori in directia configurarii genului Elementul esential in cristalizarea genului a fost desigur despartirea de maniera scriiturii de tip concerto grosso, unde alaturi de cei mentionati putin mai inainte, Haydn va avea un rol hotarator Pe langa aceasta, o alta preocupare in cizelarea genului este alcatuirea ansamblului prin gruparea ordonata a suflatorilor peste orchestra de coarde (gata constituita din baroc) Aici Haydn a configurat constanta unui model de orchestra clasica si datorita faptului ca s-a bazat pe materialul uman pe care-l avea la dispozitie la contele Esterhazi140 in stransa legatura cu aceasta, ar trebui mentionat faptul ca renuntarea la clavecin in partitura de orchestra marcheaza nasterea in fapt a noului tip de orchestra, adica ansamblul reuniunii de cordari si suflatori Al doilea element ramane cel legat de echilibrarea partilor, mergand spre optiuni aleatoare intre trei sau cinci miscari Structura miscarilor simfoniei urmarea in esenta principii de forma deja cunoscute, mai putin sonata, care se va cizela odata cu maturizarea genului Bitematismul de sonata s-a nascut greu si anevoios Sonata s-a grefat in primul rand pe un cadru tonal care va fi elementul de baza al acesteia Daca prima tema era cea a tonalitatii de baza si purta numele de Hauptsatz141, ceea ce urma se va derula inspre o noua tonalitate (de obicei a dominantei sau a relativei majore) Aici drumul sonatei bitematice a fost de asemenea lung si anevoios Primul element decantat constient terminologic a fost cel de Seitensatz142, fata de care "grupul de cadente" al fixarii noii tonalitati avea sa se numeasca Schlußgruppe sau Schlußsatz143 in mod evident, "tema a doua" era secundara,, fiind gandita predilect pentru configurarea unei tonalitati si nu a unui caracter muzical contrastant Din aceasta cauza, grupul de cadente cu care se incheia expozitia era tratat cu o grija deosebita, fiind constientizat ca o aparte "tema de incheiere" La Haydn, tema a doua era in mod cert secundara,, neavand nici pe departe personalitatea ttemeii priinciipalle: 140Orchestra contelui Esterhazi a insemnat pentru Haydn o institutie stabila, o adevarata "filarmonica" 141"Partea principala" in acceptiunea de tema principala! 142"Partea secundara" in acceptiunea de tema secundara! 143"grupa de incheiere" sau "Partea de incheiere" in sensul de tema de incheiere sau grupul de cadente! 139 Materialul tematic din partea intai a simfoniei "Surpriza" Tema intai [ms 18-25] Tema a doua [ms 67-75] Tema de incheiere (Sluß)[ ms 100-108] Aceasta fiind conceptia clasica asupra bitematismului sonatei, va trebui sa o consemnam ca atare in contextul stilului respectiv O tema a doua expresiva de relevanta unui lirism sau a unui dramatism intentional avea sa apara mai tarziu, in dramaturgia sonato-simfonica Fiind pentru inceput "purtatoarea de cuvant fidela" a unei tonalitati, tema a doua si ca fizionomie muzicala era o aparitie de importanta "secundara" Asa se explica usurinta cu care era pendulata intre major si minor in cazul rigorilor dictate de legile reprizei144 Dupa decenii de decantare a conceptului de bitematism, contrastant ca expresie, avea sa se faca o mutatie in principiul de forma prin utilizarea in repriza a tonalitatii majore omonime Despre meritul lui Haydn in crearea cvartetului de coarde ca gen cameral specific si ca ansamblu instrumental semnificativ, ar trebui scrise mai multe pagini decat ar fi ingaduite unui asemenea demers succint Despre rolul sau, alaturi de Mozart, in configurarea viziunii clasice asupra 144in cazul unei sonate scrise in minor, tema a doua era gandita in expozitie la relativa majora Atunci in repriza, ambele teme fiind cantate in tonalitatea minora de baza si tema a doua (initial majora) se transpunea cu nonsalanta in minor 140 concertului instrumental, ramanem datori de asemenea cu multe observatii de detaliu Continuam a fi marcati de nemultumirea ca, prin asezarea lui Haydn in incaperea ingusta a unui " ism chiar si vienez", personalitatea sa este turtita de concurenta neloiala a urmasilor sai Pusa alaturi de Mozart si Beethoven, creatia lui Haydn paleste pe anumite coordonate inainte chiar de a-i acorda dreptul la replica Daca suntem cinstiti si ne intrebam constiinta de cate ori am ascultat muzica de Haydn mai putin decat de Mozart sau Beethoven am vedea cat de mult il nedreptatim pe acel care a cizelat in fapt clasicismul muzical145 Este adevarat ca Haydn nu a excelat in conceperea unor pagini lirice, muzica sa fiind mai de graba predispusa la conturarea unor imagini alerte, pline de prospetime Sugestivitatea spiritualitatii compozitorului transpare in fiecare pagina haydniana, nu intamplator simfoniile sale poarta subtitluri semnificative Haydn a fost un optimist, abordand in consecinta foarte putin ethosul minor Pentru muzica, ramane un temperament solar care a revarsat in plasmuirile sale sonore o perpetua bucurie de viata Fara a fi fost un mare "vocalist146", Haydn a creat in contextul clasicismului doua mari capodopere vocal-simfonice ("Creatiunea" si "Anotimpurile"), in care spiritul sau exceptional l-a ajutat sa-si depaseasca limitele Despre stilul Haydn se pot enumera inca multe alte aspecte semnificative Nimeni nu s-a confundat cu clasicismul muzical mai mult decat "Papa Haydn147" in tineretea sa a avut mereu dorinta de a se autoperfectiona, primind incepand cu indrumarile lui Porpora din adolescenta, orice observatie benefica El a fost in fond un autodidact genial care a avut tenacitatea de a se angaja intr-o perpetua documentare Avand sansa vietii de a compune timp de patru decenii muzica pentru propria sa orchestra, Haydn si-a dezvoltat arta orchestratiei prin contactul permanent cu realitatile eficientei acustice De aici si soliditatea modelului de orchestra haydniana care va deveni samburele evolutiei viitoarei orchestre mozatiene, beethoveniene si mai apoi a marii orchestre romantice Haydn cu nobletea caracterului sau, dublata de acea inestimabila generozitate, a recunoscut imediat talentul de exceptie al tanarului Mozart, pe care 145Acesta este motivul pentru care ne-am manifestat nemultumirea asupra felului ingust in care este prezentat clasicismul muzical in cartile de istorie a muzicii, ne mai vorbind de sintagma paguboasa de Clasicism vienez, atribuita reuniunii a trei geniali compozitori Ne permitem de a reveni asupra acestui aspect la momentul in care vom fi parcurs atat stilul mozartian cat si cel beethovenian 146si aici ar trebui consemnat cu obiectivitate faptul ca, fiind un subtil instrumentalist, a simtit mai putin vocea omeneasca 147 Asa era alintat de instrumentistii sai din resedinta Esterhazi 141 a continuat sa-l admire pana la veneratie148 Nu s-a sfiit in consecinta sa recunoasca faptul ca multe dintre ideile sale componistice i-au fost sugerate de catre mai tanarul, dar eclatantul sau contemporan in tot ceea ce a implinit pe plan componistic, Haydn ramane insa pana la sfarsit credincios spiritului clasic, de aceea muzica sa in globalitate ramane cea mai veridica fresca a acestui stil muzical A incercat prin tot ceea ce i-a stat la indemana sa transmita spiritul clasicismului si discipolului sau Beethoven, dar acesta se va desprinde de clasicism gratie unui temperament dezlantuit, deschizand larg portile romantismului149 148 Despre frumoasa prietenie dintre cei doi (model de etica profesionala) ar fi suficient sa mai consemnam acea reciprocitate totala ilustrata spre exemplu prin lunga scrisoare-prefata a "cvartetelor haydniene", in care Mozart i se adreseaza : Al mio caro Amico Haydn rugandu-l sa-i primeasca fiii (cvartetele in cauza) ca un adevarat parinte, incheind-o cu veneratia il tuo Sincerissimo Amico W A Mozart 149iata de ce ne-am manifestat dezacordul fata de "inregimentarea aproape mecanica" a celor trei mari "vienezi" in stilui denumit Clasicismul vienez Dupa ce vom schita cateva caracteristici ale fiecarui compozitor in parte, vom vedea ca sunt prea diferiti pentru a "incapea inghesuit" intr-un stil care se defineste clasic prin reuniunea lor 142 Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) De buna seama ca din galeria marilor muzicieni creatori de stil nu are cum sa lipseasca Mozart care, prin scurta sa existenta a punctat multe dintre caracteristicile clasicismului, fiind pe anumite coordonate alaturi de Haydn pe care l-a respectat ca pe nimeni altul Dar talentul sau de exceptie nu s-a lasat incorsetat de acest stil, cum nu incape a fi inghesuit nici in altele Despre el se spune ca este imprevizibil, inclasificabil sau greu abordabil din perspectivele unor investigatii stilistice Pe la mijlocul secolului XiX s-a acreditat ideea ca Mozart ar fi exponentul unui ipotetic stil rococo150 Mai apoi, a fost sa fie incorporat aproape mecanic in clasicismul vienez151 Copil minune care, prin performantele lui precoce a umplut istoria muzicii de legende, Wofgang Amadeus ne ramane pentru vesnicie intiparit in memoria timpului ca fiind omul cel mai complet pe care l-a avut breasla muzicienilor Performantele de exceptie ale altor muzicieni sunt mereu comparate cu cele mozartiene; "a fi prin ceva mozartian" a devenit de mult pe scara valorilor absolute expresia maximei cinstiri Dintre cei 35 de ani cat a trait, mai bine de 31 i-a vietuit constient in muzica si pentru muzica Performanta aceasta, inca neegalata de nimeni, ramane cel mai solid argument impotriva celor ce se indoiesc pe alocuri de suportul real al genezei "mitului Mozart" Tentati de a ne masura istoria "cu metrul nostru", avem de cele mai multe ori ispita de a "demitiza" in dorinta de a ne simti putin mai egali cu cei idolatrizati 150 "Rococoul este stilul decorativismului elaborat care a aparut in ultima faza a barocului si s-a raspandit in timpul domniei regelui Ludovic XV Acest stil a cuprins domeniile artei, arhitecturii, mobilierului si chiar al muzicii Denumirea sa provine din franceza, rocaille insemnand lucrare din piatra ( ) Opunandu-se austeritatii barocului, rococoul folosea culorile luminoase si atmosfera vaporoasa" (Arhitectura - o istorie vizuala Ed Litera international- Bucuresti 2008, pag 266) 151Desi spiritualmente activitatea lui se leaga mai mult de Salzburg, Praga, Paris si mai putin de Viena unde a trait doar cu speranta de a-i fi respectata personalitatea, ajungand doar "a se retrage din existenta" misterios, ca de alfel si in multe alte episoade inca neelucidate ale legendarei sale vieti iata de ce ne vine greu sa-l abordam pe Mozart pe bazele riguroase ale unui stil anume 143 Este adevarat ca Leopold, nu mai putin celebrul sau tata, si-a folosit tot prestigiul pentru configurarea unei imagini legendare a copilului sau, exceptional dotat muzical Dar daca acesta n-ar fi confirmat prin nivelul prestatiei sale, toata legenda s-ar fi spulberat precum "un foc de paie" in istoria muzicii s-au cunoscut si alti copii minune care n-au rezistat timpului, consumandu-si existenta lor printr-o stralucire de meteor in vesnicia sa, Wolfgang Amadeus Mozart continua sa fie perceput ca un astru! Am evitat cu buna stiinta legarea lui Mozart de un anumit stil, deoarece cu greu am putea sa-l incorsetam in unul dintre ele Cu aceasta nu am dorit a spune ca este un a-stilist deoarece limbajul sau este poate cel mai personal in raport cu limbajele marilor compozitori de dinaintea si de dupa el Din considerente temporale, este plasat in galeria marilor clasici vienezi, la mijloc Daca ar fi sa-l analizam din perspectiva stilemelor clasice, am sesiza imediat ca Mozart pe multe coordonate isi depaseste timpul, fara a se incadra in romantismul secolului XiX152 Pe de alta parte, ca simt vocal este organic legat de spiritul muzicii italiene, mergand pana la cristalul puritatilor palestriniene, iar ca polifonist este un demn contemporan al lui Bach! iata deci cate coordonate sunt concentrate in creatia de exceptie a unuia dintre cei mai inteligenti compozitori din cati au fost sa traiasca pe acest pamant153 in multe exegeze este numit "imprevizibilul Mozart" or, prin aceasta - plasandu-se deasupra timpului unde, "surghiunit" fiind intr-un taram al legendei, a fost sa ramana in afara oricaror rigori sau maniere stilistice De pe acesasta premisa vom incerca sa ne focalizam observatiile prin doar cateva elemente mai semnificative, elemente care - dupa opinia noastra - il plaseaza in afara unui singur stil, creatia mozartiana reprezentand o macro-sinteza a naturletii limbajului muzical Ne vom concentra in consecinta consideratiunile astfel: 152La acest nivel al observatiei am dori totusi sa ne delimitam de acele adnotari subiective care deplang destinul meteoric al creatorului Mozart, remarcand: " Nu se poate sti care va fi fost evolutia muzicii daca Mozart ar fi trait mai mult decat 35 de ani!" Dupa opinia noastra, Mozart si-a implinit existenta la varsta sa traindu-si anii, cati i-au fost haraziti, cu o intensitate spirituala si o eficienta implinitoare in raport temporal cu firescul unei varste duble sau poate chiar triple De aici naturaletea performantelor sale de exceptie Avem cateodata sentimentul ca Mozart si-a trait nealterata copilaria pana la intelepciunea a cel putin 80 de ani! 153Dupa opinia noastra, memoria muzicala este proba cea mai concreta a inteligentei in muzica Or, in ceea ce-l priveste pe Mozart, probele sale de memorie au depasit in performanta aspectele celor mai optimiste relevante Mozart si-a exprimat gandirea in muzica prin dezinvoltura limitrofa limbajului natural; de aici si sintagma "naturalete mozartiana" 144 a) ideile muzicale mozartiene, gandirea periodica, abordarea materialului tematic b) Mozart si principiul de forma c) Concertul instrumental mozartian d) Mozart si polifonia e) Vocalitatea mozartiana Prin aceste doar cateva repere suntem inca departe de a surprinde stilul Mozart in globalitatea sa Ar fi trebuit conceput un tratat aparte in care "stilistica mozartiana" sa devina in sine contrafortul unui compendiu de stilistica muzicala generala, in raport cu fortul marilor relevante stilistice La Mozart sesizam cele mai semnificative realizari de vehiculare a limbajului sonor, stilul sau fiind rezultatul decantarii intr-o singura persoana a mai multor epoci stilistice Fara a fi eterogen, Mozart parca ii inglobeaza in sine pe multi dintre marii sai inaintasi, deschizand totodata si perspectivele celor de dupa Or, la nivelul paginilor de fata, acest demers nu va fi cu putinta a)) ideile muzicale mozartiene, gandirea periodica, abordarea materialului tematic Pentru inceput supunem atentiei o celebra idee muzicala mozartiana: Primele 8 masuri din sonata pentru vioara si pian in mi minor Kv 3o4 Ne gasim in fata unei periodicitati structurale care coaguleaza echilibrul unui model periodic clasic; [antecedent] [consecvent] 2+2 [=4] ] [ 2+2 [=4] =8= De aici mai departe insa putem deslusi scanteia de unicitate a lui Mozart La baza perioadei se gaseste un motiv expansiv, conceput pe arpegierea sunetelor tonicii mi minor, implinind un ambitus de decima prin care se va atinge direct climaxul Osatura ritmica a motivului α sustine trepidatia unei tesaturi anacruzice prin ascensiunea celor doua optimi, ascensiune continuata cu apasarea arpegiata a sunetelor urmatoare pe durate lungi (doimi), motivul α incheindu-se cu linistirea unei adevarate "semilonga" de doime cu punct: Urmatoarele 3 ipostaze motivice reprezinta tot atatea etape de evolutie a unei ample replieri descendente prin ipostaze variate ale motivului α iinverrsatt, in care valorile lungi intermediare "se divid" parca pana la "aglomerarea" motivului cadential: 145 Anacruzele celor doua optimi (cu sens descendent) oprite de fiecare data pe doimea timpului intai descriu prin arpegierile lor descendente un amplu arc de repliere pe tonica prin functiunile corespunzatoare: Precipitarea ritmica a duratelor intermediare realizeaza o dinamizare rafinata a pulsatiei motivice scotandu-le din "nemiscarea" unei periodicitati statice: Desi suntem ispititi de a sectiona perioada intr-un antecedent de 4 masuri si un consecvent de 4, intentionalitatea acestei idei muzicale ne conduce spre o sectionare asimetrica de 2 + 6, asa dupa cum se prezinta ascendenta si descendenta discursului muzical: Exista posibilitatea de a forta interpretarea spre acreditarea unei traditionale fraze antecedente realizata din reuniunea motivului α si αinv v1, dar simetria se rupe acolo unde discursul muzical continua firesc prin descendenta motivului αinv v2 repliindu-se prin motivul αk (legand astfel motivele descendente intr-o singura respiratie de sase masuri) iata cum intr-o perioada clasica, scrisa dupa toate legile contemporaneitatii sale, imprevizibilul Mozart configureaza cu naturalete o constructie asimetrica 146 in contextul perfect patrat al unei simetrii motivice: [dupa traditionala simetrie motivica] fraza antecedenta fraza consecventa 2 + 2 2 + 2 2 2 + 2 + 2 a n t e c e d e n t c - o - n - s - e - c - v - e - n - t [dupa echilibrul dintre ascendenta si descendenta] in cazul Temei i din prima parte a Simfoniei "Linz" (Kv 425) ideea muzicala est gandita din start prin asimetrie: 147 in cazul A (4-cezura + 6); in cazul Av (7-cezura + 6) Prima data fraza antecedenta este de 4 masuri iar a doua oara de 7 masuri, fata de care in ambele cazuri fraza consecventa ramane de 6 masuri Punctul de echilibru al reuniunii celor doua fraze este cezura (marcata printr-o pauza generala de doi timpi) La nivelul motivic si cel al evolutiilor celulare putem detecta si contingenta unor largiri: fraza antecedenta fraza consecventa in ipostaza A 4 PG 3 (+2) + 1 in ipostaza A 4 (+3) PG 2 (+2) + 2 Aceasta interpretare ni se pare putin fortata si integrata intr-o prejudecata structurala clasica! Aici ne gasim mai de graba in situatia unei conceptii melodice despriinsa de gandiirea periiodiica, element fundamental pentru deschiderile stilistice romantice 154 in creatia mozartiana intalnim totusi si multe exemple de alcatuiri periodice echilibrate efectiv dupa modelul unei riguroase periodicitati structurale Tema intai din partea i a simfoniei nr 40 in sol minor are o asemenea structura: 154 La momentul potrivit vom dezbate fenomenul in stransa legatura cu creatia beethoveniana, "clasicul" care va deschide larg portile romantismului Abia in acel context vom sesiza spiritul vizionar al lui Mozart, spirit consemnat de noi la inceputul acestui capitol 148 Aici periodicitatea structurala a motivicii α este in afara oricarui dubiu Frazeologia perioadei se configureaza prin binomul α αiinv v plast in antecedenta pe relatia functionala i-ii2, iar in fraza consecventa pe continuarea fireasca V5 6-V7 -i3 Acest circuit functional era frecvent intalnit la compozitorii clasici, fiind suficient de a-l compara cu un exemplu din Haydn: Haydn Simfonia "Despartirii" partea i Mozart simfonia in sol minor partea i Pentru acest circuit functional principial identic, solutia mozartiana, mult mai succinta, are meritul de a releva la maximum forta dramatica a minorului O intrebare asezata la ambii autori pe suspendarea unui secund-acord de treapta ii-a este condusa la Mozart, printr-o fireasca periodicitate structurala, la cvintsextul de treapta V-a - septima de dominanta si rezolvarea pe tonica in pozitia tertei (continuarea cu dominanta tonica formand cel de al doilea membru al perioadei mozartiene) La Haydn treapta a doua merge firesc tot pe cvintsextul de dominanta care se va rezolva simplu pe tonica articuland insa abia aici, antecedenta intrebarii Fraza consecventa reluand otivul denominativ α intr-o alta invesmantare armonica, atenueaza tensiunea i-ii2 aducand circuitul functional pe o subdominanta directa (tr iV), dupa care motivul cadential ß va statornici printr-o cadenta plina tonica ideea muzicala haydniana are in consecinta 16 masuri, spre deosebire de cea mozartiana care se rezuma la cele 8 masuri traditionale Ca extensie temporala insa, amble idei muzicale sunt aproximativ identice, Mozart adaugandu-i temei sale o idee cadentiala subsidiara (perioada cadentiala A2!) incheindu-si tema cu un motiv cadential k,, de trei masuri Tema mozartiana este foarte riguros sectionata in perioada patrata A1, perioada cadentiala A2 cu 149 complementul ei motivul cadential k in cadrul conciziunii perioadei A1 se expune intreaga pondere a expresivitatii, perioada avand in sine functiunea de Haupsatz fata de contextul unei expozitii de sonata (cele 11 masuri care-i urmeaza avand doar un rol delimitativ-cadential)155 Perioada mozartiana este construita pe baza unei evolutii celular-motivice, evolutie marcata judicios prin dinamicitatea celulelor motrice x in simbioza cu celula melodica y; ascendenta motivului denominativ α si descendenta motivului αiinv v fiind marcata de echilibrul dintre ele: α αiinv v staza repetitiilor x dinamica ascendentei y dinamica descendentelor xi staza recitativului y1 Aceasta dinamica celular-motivica este mai apropiata de spiritul melodicii bachiene decat de gandirea unui motivism global de tip clasic: Haydn Partea a ii-a din Simfonia "Surpriza" Aici ascendenta si descendenta motivului α este rezultata dintr-o articulare motivica globala in care segmentarea submotivica este greu de conceput Revenind la configurarea circuitului functional unde pedala sol din fraza antecedenta acumuleaza tensiunea secund-acordului de treapta a ii-a obligand solul sa "cada" pe sensibila urmatorului cvintsext-potentat apoi cu starea directa a unei septime de dominanta ce se va rezolva pe tonica in pozitia tertei156: Despre prospetimea melodicii mozartiene se pot spune inca si alte 155Asupra acestor aspecte vom reveni in paragraful urmator 156De aici si necesitatea unei articulatii cadentiale izvorata din "conduita" retoricii clasice 150 numeroase lucruri, cum ar fi de pilda, utilizarea sensibilei in contextul unor salturi melodice expresive: Kyrie din Requiem 157 Mozart se dovedeste aici a fi un demn contemporan al lui Bach158 Segmentul median B1 din cadrul Trio-ului menuetului Simfoniei "Jupiter" Simfonia nr 25 in sol minor partea intai in toate cazurile, logica melodica, condusa prin caderea unui salt spre insumarea fortei gravitationale continuta in sensibila respectiva, da turnurii melodice greutatea unei expresii dramatice unice Poate doar in recitativele din Pasiunile lui Bach160, datorita gravitatii textului scriptural, se mai pot intalni asemenea concentrari ale fortei de expresie Fara a fi un epigon, Mozart rosteste cu naturalete, in nume propriu, sintagme bachiene pe care, gratie genialitatii lui, le investeste cu noi atribute expresive 157Aspect asupra caruia vom reveni la paragraful destinat gandirii sale polifonice 158Este impresionant sa vezi proba genialitatii celor mai mari compozitori care isi traiesc in afara timpului, contemporaneitatea unei vesnicii universale 160 A se revedea exemplele citate de noi la capitolul Bach (Erbarme dich, sau Ah Golgatha) 151 b)) Mozart si principiul de forma Despre usurinta si siguranta cu care-si concepea muzica, s-au scris multe pagini admirative in realitate, Mozart isi compunea lucrarile cu multa migala doar ca, in fazele preliminare isi gandea muzica in memorie, asternandu-si-o pe hartie de abia atunci cand mintal ii era aproape inchegata Formele muzicale pe care le aborda erau intotdeauna clar configurate, gratie articulatiilor cadentiale prin care-si delimita materialul tematic Motivele sale cadentiale fiind de esenta retorica se bazau deobicei pe niste formule ritmice punctate de tipul , care se grefau pe o repetitie de V-i sau pe o rostire repetata a tonicii ( ) Prin aceste incizii melodice Mozart isi sectiona cu mare precizie segmentele formei, atingand in cazul sonatei o conciziune limitrofa cu un arhetip Aici puntea este pasajul elastic al formei care se bazeaza fie pe tema i modulanta, fie pe o elaborare celular-motivica a segmentului cadential (cu care se incheie prima tema) Tema a ii-a se personalizeaza ca expresie, devenind "al doilea caracter tematic", depasind acceptiunea initiala de Seitensatz (parte secundara) Se pot detecta chiar mai multe segmente tematice (cum ar fi un B expresiv, altul agogic) context in care B-ul cadential (Slußsatz-ul) facand parte din marea familie a segmentelor cadentiale mozartiene Grupat cu grija intr-o constructie riguroasa, materialul tematic devine substanta unei derulari matriciale ce va fi reluata printro disciplina corespunzatoare in repriza in sonatele mozartiene expozitia si repriza devin astfel cu adevarat fortul si contrafortul unei forme tematice bazate pe un arhetip expozitional Mozart parca deseneaza temele sale atunci cand si le delimiteaza prin motive, fraze sau chiar perioade cadentiale161 si gratie acestor precizari retorice, structura muzicii sale este clara si fara dubii162 Dar inventivitatea nelinistii sale se manifesta in primul rand in pasajele elastice ale puntii (cu precadere in segmentul median): 161intr-un tratat de stilistica mozartiana, asupra acestor articulatii cadentiale ( elemente de limbaj de sorginte clar retorica) ar trebui zabovit mai mult, deoarece prin ele este prezenta atat intentia cat si personalitatea compozitorului Acestea sunt relevante in context or, la nivelul acestui curs nu gasim spatiul optim de desfasurare a unor asemenea detalieri 162 Daca ne lasam condusi de prejudecata descoperirii unei scheme formale intr-o anumita lucrare, vom constata ca Mozart nu se va lasa analizat niciodata! 152 puntea din partea i a Simfoniei nr 40 in sol minor Expozitia: Repriza: Un fragment muzical retranzitiv de o naturalete dezarmanta este si cel prin care se reia repriza Trio-ului din Simfonia Jupiter: c)) Concertul instrumental mozartian in domeniul concertului instrumental, Mozart a lasat o creatie impresionanta atat ca numar cat si ca diversitate163 Preluand din traditia concertului baroc maniera de scriitura a unor alternante tutti-solo, concertul mozartian dezvolta in mod creator sugestia acestor practici 163A scris concerte pentru aprope toate instrumentele performante ale timpului sau: 25 pentru clavecin, 7 pentru vioara, 2 pentru flaut (oboi), 1 pentru clarinet, 2 pentru fagot, 4 pentru corn, un dublu concert pentru flaut si harpa, simfonia concertanta pentru vioara si viola, pentru cvartet de suflatori, multe alte duble concerte precum si diverse piese concertante 153 Astfel, forma de sonata a partii intai este precedata de un mare tuttii ce se apropiie de sttructtura expoziittiieii Se apropie spunem, deoarece "expozitia de orchestra" este incompleta Din expozitia de orchestra lipseste de cele mai multe ori segmentul expresiv al temei a doua, segment melodic pe care Mozart il expune doar la instrumentul solist Prin aceasta se naste perspectiva concertului romantic de mai tarziu164 Forma de sonata practicata in genul concertant are la Mozart o mult mai mare diversificare a fizionomiilor tematice decat in simfonii Aici, tema a doua isi castiga personalitate mai ales in zona unui anumit lirism, prelungit apoi chiar si in segmentele de punte ce ating laturi expresive limitrofe articulatiilor tematice165 ilustram cele subliniate prin cateva fragmente din concertul pentru clarinet (K V 622) Expozitia tutti contine doar tema A si Segmentele B-ului cadential (Slußsazul) Abia Expozitia solo este completa, avand inclusa in ea atat tema puntii cat si toate segmentele B: 164Concertul secolului al XiX-lea va pune in valoare valentele expresive ale instrumentului solist, atat pe latura virtuozitatii cat si pe cea a expresivitatii specifice (parasind obiceiul expunerii acelei lungi "introduceri orchestrale") in aceasta directie s-a remarcat admirabilul simt instrumental mozartian care isi croieste muzica sa concertanta pe specificul instrumentului -lor pliindu-si expresia cu predilectie pe disponibilitatile acestuia acestora 165in concertul mozartian intalnim deseori chiar teme ale puntii 154 in esenta se realizeaza urmatoarea desfasurare tematica: Expozitia de orchestra: A Av [ material muzical ce lipseste ] Slußgruppe (Stretto A) La -[ ] La Expozitia [arhettiipalla] solo: A Av punte [tema puntii] B-ul expr Slußgruppe (Stretto A) La Mi -Mi Expozitia tutti in concertul instrumental mozartian ramane in traditia marelui tutti din concertul baroc, dar este in egala masura gandita si ca o uvertura a Expozitiei arhetipale solo166 d) Mozart si polifonia in plina efervescenta a dezvoltarii discursului muzical omofon in care era utilizat doar un anumit "schematism imitativ", Mozart foloseste limbajul polifonic pana la subtilitatile ce amintesc de perfectiunile exprimarilor bachiene imitatiile canonice intre vocile extreme (discant-bas) apar firesc pentru a desfasura densitati ale unor elaborari tematice: 166Calea cea mai sigura in descifrarea materialului tematic din forma de sonata practicata in concertele mozartiene este detalierea pentru inceput a logicii care se desprinde din expozitia solo, deoarece acolo cu siguranta se gasesc toate segmentele tematice 155 Simfonia nr 40 in sol minor fragment din dezvoltarea Partii intai: O alta relevanta a polifonistului Mozart ramane desigur modalitatea aparte de abordare a fugii in epocile stilistice de dupa monumentalele realizari bachiene in domeniul formeii de fuga,, compozitorii si-au insusit si au practicat cu prioritate rigiditatea tehnicilor de fugato si mai putin subtilitatile unei forme cu arhettiip expoziittiionall, asa cum ne-au fost ele configurate de catre Johann Sebastian Din aceasta cauza avem sentimentul unui cvasi epigonism bachian atunci cand deslusim cu prioritate in contextul calsicismului vienez doar tehnici de fuga Mozart pentru timpul sau ramane si in acest domeniu o aparitie singulara, fugile sale fiind concepute dupa rigori arhetipale in care-si vehiculeaza ideile muzicale proprii Din multele pagini in care Mozart abordeaza fuga, am ales pentru comentariu doua: Kyrie din Requiem si Finalul din Cvartetul KV 387167 Kyriie diin Requiiemul de Mozart este o fuga dubla, cele doua teme fiind gandite in relatie contrapunctica Prima tema scrisa pe textul Kyrie eleison are un "contrapunct tematic" care o insoteste permanent cu textul Christe eleison Decalarea intrarii cu o masura precum si caracterul diferit fata de Kyrie ii confera acestui contrapunct tematic functiunea de o a doua tema168 Tema i convenim a o numi A si Tema ii B Ambele teme primesc cele doua ipostaze de DUX si de COMES, dupa cum urmeaza: 167Nu este locul aici de a intra in niste analize structurale detaliate Pentru cei interesati in astfel de amanunte, subliniem faptul ca ele se gasesc consemnate in Compendiul de forme si analize muzicale, editat de Univ Brasov in 1997, precum si in Analiza muzicala intre constiinta de forma si constiinta de gen, editata la Universitatea din Oradea , 2003 168Filiatiunea tematica a lui Christe eleison, contrasubiect izvorat din si pentru lapidarul Kyrie eleison are si profunde conotatii dogmatice (de la Kyrie la Christe dar pentru Kyrie), aspecte care nu-i erau deloc straine lui Mozart 156 Pilonii temei A sunt cele doua sunete de baza (la-re), in consecinta raspunsul va fi tonal avand, dupa cum se vede, o mutatie Cele doua teme sunt expuse aproape de fiecare data impreuna, ceea ce subliniaza si mai mult dependenta reciproca si unitatea lor de monolit: Datorita acestor teme-perechi, in care B- ul substituie rolul de contrasubiect pentru A, in constructia formei nu vom mai intalni alte linii melodice cu rol similar Acele cateva momente de evolutie armonica sau cadentiala (unde apar evolutii motivice) nu sunt de esenta polifonica a unor contrasubiecte sau episoade, ci reprezinta pur si simplu elemente de punctuatie ale formei169 Expozitia acestei fugi este foarte ampla, deoarece urmareste expunerea celor doua teme la toate vocile (ceea ce inseamna 8 interventii tematice pentru cele 4 voci)170 169iar liniile melodice cu rol de contrapunct liber (sau voce de intregire armonica) apar doar in cazul prelungirii codettelor tematice Caracterul dinamic al temei B va prelua functiunile evolutive ale contrasubiectului sau ale episodului Cazul cel mai concludent este inainte de repriza finala (ms 33-37), unde marele stretto al temei B va puncta pe rand (prin segmente modulante) sib-fado- sol, aducand atmosfera propice reprizei in re minorul final 170Lucrarea este conceputa pentru cor (S-A-T-B) si orchestra Orchestra in schimb dubleaza cu mare eficenta vocile corului, motiv pentru care nu mai amintim distributia timbrala Analiza o vom concepe dupa schema tehnologica a fugii pe patru voci, cu mentiunea ca de aceasta data vocile sunt reale atat in ambitus cat si in timbrul lor 157 in aceasta fuga ne surprinde in primul rand inexistenta episoadelor propriu-zise Desi am marcat conventional in mijlocul masurii 15 episodul 1 si "in zona" masurii 33 episodul 2, este indeajuns de greu sa delimitam cu precizie episodul Delimitarea la care ne referim, fiind de esenta definirii unui bloc omofon cu timpii si masurile lui simultane, este prin prisma acestei rigiditati - imposibila Secretul consta in faptul ca atat tema A cat mai ales tema B au o codetta prelungita cadential de fiecare data altfel, in functie de cadrul tonal dorit Daca am considera aceste "prelungiri tematice" elemente de episod, atunci putem spune ca si virtualele episoade se stratifica polifonic aidoma temelor171 Singurul bloc cadential detasat net de restul discursului sonor ramane CODA, care coaguleaza prin DD dela inceputul ms 50 ( exprimata printr-un acord de septima micsorata), aducand rezolvarea pe acordul fara terta al tonicii Prin prelungirile succesive ale cadentelor (in logica dimensiunii polifonice), aceste segmente de forma devin articulatii care se detaseaza "neomofon", aidoma strofelor din madrigalul renascentist172 171Episodul ii propriu-zis devine abia lantul de TEME B in stretto, incepand cu mijlocul masurii 33 si pana in mijlocul masurii 37, unde se instaleaza repriza finala 172Comparand cu conceptia Bachiana in care polifonia era bazata pe liniarismul determinarii armonice, acest nou aspect mozartian ar trebui reliefat cu mai mare precizie Este suficient sa ne referim la prima fuga din clavecinul bine-temperat (fuga in Do major, celebra si prin lipsa episoadelor) in paralel cu actualul exemplu mozartian pentru a sesiza deosebirea de esenta existenta intre ele La Bach codettele sunt diferite in masura in care cadrul tonal o cere (consecinta a conceptului de polifonie a determinarilor armonice), la Mozart sunt de fiecare data o prelungire naturala temei, avandu-si expresivitatea lor incontestabila Fiind o problema de stilistica muzicala, am consemnat acest aspect ca un contraargument pentru acei care mai privesc fugile mozartiene prin prisma unilaterala a unicitatii stilului bachian 158 Dar problema care se pune cu acuitate in cazul lui Mozart este cea a exprimarii invocatiilor KYRiE ELEiSON - CHRiSTE ELEiSON Aici legatura organica intre cele doua exprimari muzicale reflecta o conceptie izvorata din profunzimea gandirii teologice de traditie apostolica (Kyrie sau Christe rostite o singura data lapidar, consistenta tematica extinzandu-se pe melismatica lui eleison; in acest fel eleison devine suportul permanent al invoctiilor Kyrie- Christe): Kyrie si Christe apartin aceleasi unitati muzicale, componenta exteriorumana fiind esenta invocatiei prin "eleison" Eleison devine segmentul elastic al liniei melodice care se repeta ori de cate ori timpul, cadrul tonal sau echilibrarea constructiei muzicale o cer Kyrie si Christe se intersecteaza prin compensarea acestei alcatuiri muzicale de unitate indestructibila a planurilor A si B intr-o alternanta fascinanta Retorica discursului mozartian se condenseaza doar in final prin acumularea Christe, Christe, Christe, Christe (din stretto-ul masurilor 44- 47) culminand cu Kyrie, Kyrie din masura 48 in simultaneitate cu prelungire eleison (din invocatia precedenta Christe) Este singurul loc unde o vocea disociaza prin repetitie Christe de Kyrie! 173 in finalul Cvartetului in Sol major KV 385, intalnim o jonctiune (a doua 173Se cuvine aici deschiderea unei ample paranteze, care fiind de esenta filozofico-estetica am trecut-o la acest subsol Muzica se contureaza de la cuvant mai departe, chiar si atunci cand se exprima prin cuvant Unitatea entitatilor semantice prin perceptia lor in simultaneitate este una din marile avantaje ale limbajului muzical Aceasta devine cu mult mai evidenta atunci cand se probeaza cu muzica legata de text invocatiile KYRiE ELEiSON continuate cu CHRiSTE ELEiSON si incheiate din nou cu KYRiE ELEiSON s-au statornicit gratie traditiei liturgice intr-un triptic Devenite suportul semantic simbol pentru alcaturile muzicale savante, invocatiile in cauza se distanteaza intre ele nepermis de mult Astfel KYRiE devine o sectiune de sine statatoare, CHRiSTE de asemenea, urmand dupa traditie reluarea primului KYRiE in Misa in si minor, Bach concepe aceste sectiuni prin trei fugi, fiecare cu temele sale distincte Prin aceasta, KYRiE primeste rolul de hegemon si CHRiSTE de sectiune mediana Or, in conceptia Bisericii Apostolice, Sfanta Treime fiind una si nedespartita, ipostazele sale de Tata-Fiu-Duh (Spirit) Sfant sunt revelatii ale aceluiasi Absolut Divin; deci, toate ipostazele revelate sunt, cu necesitate logica, egale Unitatea Kyrie-Christe este scrisa de Mozart si in spiritul acestui mare adevar de credinta inca o dovada, daca aceasta mai e necesara, a unicitatii geniului mozartian 159 principii de forma) mai putin utilizata Cele doua grupe tematice ale sonatei sunt prezentate prin articulatii caracteristice de fuga, iar puntile, segmentele cadentiale si dezvoltarea sunt articulatii tipice de sonata Cele doua principii de forma sunt scrise cu o acuratete, dar mai ales cu o naturalete demne de personalitatea marelui compozitor De aici mai departe se intra intr-o complexa constructie muzicala polifonica, grefata pe firul conducator al unei ample sonate174! e)) Vocalitatea mozartiana Nimic din ceea ce se putea exprima prin muzica nu i-a ramas strain lui Mozart in toate paginile compuse de el, sursele sonore, fara exceptie, erau prezentate printr-o eficienta fireasca175, context in care vocea omeneasca a primit un statut aparte Pentru timpul sau, Mozart a fost, fara doar si poate, cel mai mare vocalist Fara a o menaja prin turnuri melodice puerile care "sa evite" cromatismele si salturile176, vocea omeneasca in viziunea de exceptie a lui Mozart devine un personaj tiimbrall prezentat prin supletea ce i-o poate oferi propria sa fiziologie177 Pentru a sustie cele afirmate, reproducem un fragment dintr-o arie de bas, voce cunoscuta ca fiind, in caracterul sau, foarte putin maleabila: 174Analiza pe care am detaliat-o atat in Compendiul de forme, cat si in Analiza muzicala carti amintite putin mai inainte 175Pianul [clavecinul] era pian, flautul -flaut, violina -violina, contrabasul -contrabas 176Dovada stau ariile din operele sale, in care pasajele de virtuozitate ne umplu si astazi de o satisfactie admirativa 177Credem ca nu gresim daca subliniem faptul ca fara sugestiile mozartiene, marii vocalisti italieni ar fi abordat cu totul altfel vocea Un Donizetti (1797-1848), Rossini (1792-1868), Bellini (1801- 1835) sau Verdi (1813-1901) ar fi zabovit mai mult in cristalizarea operei italiene daca nu ar fi avut in fata modelul perfectiunii lui Mozart 160 Prin repetitia sacadata a sunetelor din debutul frazei (celulele ritmice x), caracterul vocii se dinamizeaza primind o mare vioiciune, in contrast cu care melismele pe note de schimb sau de pasaj (intotdeauna personalizate cu ritmul punctat al celulele y) aduc o cantabilitate aparte Ambitusul este mic dar foarte eficient utilizat, culminatia pe acuta fiind pregatita cu permanenta revitalizare pe registrul de piept in plin clasicism instrumentalist, acest admirabil cunoscator al vocii omenesti a scris partituri vocale antologice178 in ceea ce priveste corul, acest simt vocal se multiplica la nivelul ansamblului, realizand o adevarata "familie cantatoare" idealul vechiului "a capelllla" palestrinian se resimte parca in fiecare articulare a reuniunii corale iar 178Nu gratuit a afirmat candva Rossini ca: "Mozart a fost bucuria copilariei, disperarea maturitatii si linistea senectutii mele" 161 daca acesta este acompaniat de instrumente, atunci, in cel mai frumos spirit monteverdian, vocile instrumentale se interpatrund cu partidele corale, realizand o simbioza perfecta, greu de a fi descrisa prin cuvant: 162 imprevizibilul MOZART Un Requiem pentru 5 decembrie Chiar si pentru cei mai fideli admiratori, este greu de imaginat faptul ca exceptionala creatie muzicala a lui Mozart a fost scrisa de un singur om, intr-un timp atat de scurt Privita si doar cantitativ, muzica lui Mozart copleseste prin dimensiunea sa Atunci s-a incercat sa se acrediteze ideea ca nu tot ceea ce a scris este pe scara valorii la aceeasi inaltime Cercetand cu asiduitate, analizand creatiile lui "Mozart copil", punand la microscop cele mai uitate opusuri, s-a ajuns la revelatia unei rostiri muzicale unice Mozart nu se lasa analizat, nu se supune conceptiei noastre despre muzica, cu atat mai putin legilor rigide prin care am invatat tehnologia exprimarii prin sunete Mozart este muzica dinainte de a fi devenit lege De aici - dupa cum am mai spus - s-a nascut sintagma "naturalete mozartiana", exprimare cu care onoram prin asociere pe oricare alt mare compozitor Prin logica unor unitati semantice, muzica isi urmeaza desigur propriile sale rigori Gratie lui Mozart, limbajul muzical si-a castigat dreptul de a fi firesc! De aici, sentimentul ca marele Amadeus este imprevizibil Schita pentru Gloria din "Dominicus-Messe" KV 66 in care se poate vedea cum Mozart facea si multe stersaturi, elidari, corecturi 163 Ultimul opus mozartian aureolat de misterul genezei sale sub imperiul acelui incident ocult, suscita inca si astazi multe semne de intrebare De aici si legenda capodoperei neterminate, care in modul cel mai semnificativ s-a oprit prin condeiul maestrului pe Lacrimosa in legatura cu acest moment exista si ipoteza ca Mozart ar fi fost otravit el fiind constient de aceasta "Mozart francmason de frunte, a fost ucis de o grupare obscura din interiorul societatii secrete Singurele indicii sunt ascunse intr-o scrisoare veche, semnata de legendarul compozitor Presupusul inscript avea urmatorul continut: stiu ca voi muri Cineva mi-a dat aqua toffana si a calculat Data exacta a mortii mele Pentru care au comandat un recviem Scriu asta de fapt pentru mine insumi Wolfgang Amadeus Mozart (noiembrie 1791)"179 Cert este doar faptul ca Mozart s-a stins din viata compunand Requiemul Pana unde si-a dus condeiul desavarsirii sale este mai putin semnificativ Aceasta curiozitate, de precizie contabila si de indiscretie muzicologica, in asemenea momente cruciale ale existentei ramane mai putin relevanta Pare ciudat sa ne raportam la existenta telurica atunci cand vorbim despre o trecere la cele vesnice in Requiem este vorba de viata, de Lux perpetua, de o mutare de la moarte la viata Ca un crestin al Bisericii Apostolice, Mozart si-a conceput muzica in 179Scott Mariani Conspiratia Mozart-o crima antica, o societate secreta, o conspiratie letala Ed Nemira Pag 9 "Nu este nici un secret ca Mozart a fost francmason A intrat in masonerie in 1784 si nu a mai parasit-o pana la moartea sa, sapte ani mai tarziu, timp in care se spune ca a inaintat pana la gradul trei, de maestru Mozart a fost atat de dedicat masoneriei, incat l-a convins si pe tatal sau Leopold, sa i se alature A compus muzica pentru ceremoniile organizatiei si avea multi prieteni care erau initiati" (Scott idem p 183-184) Am inserat acest detaliu avand rezerva ca prezentul aspect ar putea constitui intru totul baza unui fapt real, deoarece moartea lui Mozart a ramas pana astazi un mister in istoria muzicii este desigur unul dintre cele mai fascinante detalii pornind dela ipotezele contradictorii brodate in jurul "Flautului fermecat", continuand cu necunoscutul care i- a comandat Requiemul si incheind cu rusinea "gropii comune" din cimitirul Sfantul Marx Viena insasi pare a-si marca un mea culpa prin acele monumente de tip "cenotaf" dintre care cel mai putin inspirat se afla implantat in rotonda compozitorilor din Central Friedhoff in fata locului unde au fost reinhumati Beethoven si Schubert incheind aceasta ampla paranteza ne simtim obligati a mai mentiona doar faptul ca, Scott Mariani a fost impulsionat in scrierea cartii sale de cartulia lui H C Robins London intitulata Ultimul an al lui Mozart 164 spiritul acestui mare adevar de credinta independent de legenda creata si partial asimilata, Requiemul sau a devenit un reper al capodoperei absolute De aceea, cu greu mai putem accepta astazi corecturi, recompuneri sau rescrieri ale secventelor articulate pe alocuri cu mare stangacie de Sussmayer Destinul acestei lucrari s-a implinit atunci, in decembrie 1791 Proportia schitelor mozartiene pe care discipolul sau le-a impletit cu sarg pana la acordurile finale este pana astazi o mare necunoscuta Nu ramane decat certitudinea ca, in posteritatea sa, Requiemul de Mozart ni s-a intiparit in memorie doar asa cum s-a priceput Sussmayer sa ni-l implineasca180 Mozart moare la Viena, la 5 decembrie 1791 A doua zi, la Catedrala Sf stefan a avut loc o ceremonie funerara sobra, fara muzica, unde au participat putine persoane, printre care au fost vazuti Salieri, Sussmayer, Schikaneder, baronul von Swieten Ramasitele pamantesti ale lui Mozart au fost inhumate in cimitirul Sf Marx, alaturi de cele ale altor decedati181 De aici s-a reverberat legenda gropii comune Schita unui Menuet caiiettull de schiitte llondoneze datat 1764 180Ori atunci nu este locul aici de a analiza cat a fost meritul elevului in terminarea lucrarii sau cat de legitime ar putea fi incercarile crispate ale unor condeie americane de a reconditiona, pe criteriile unor ipoteze logice, aceasta capodopera 181Printr-o reglementare imperiala datorata lui iosif al ii-lea, cei saraci erau ingropati mai multi in acelasi loc Fiind coplesit de datorii imense, lui Mozart i s- a aplicat acest tratament, mormantul lui ramanand in consecinta pana astazi neidentificat 165 in incheierea acestei pledoarii pentru unicitatea absoluta a stilului Mozart, subliniem doar faptul ca el ramane singurul muzician din istoria muzicii europene despre care se rosteste la unison numai de bine Este muzicianul a carui posteritate, mereu vie in ciuda tuturor subiectivismelor, ramane aureolata de admiratia deplinatatii neconditionate printr-un impresionant consens (Salzburg) 166 LUDWiG van intr-un film dedicat bicentenarului nasterii lui Beethoven, deci in 1970, o silueta isi purta pasii pe strazile Bonnului; filmul de-atunci purta numele "Ludwig van"182 socanta demitizare a titanului pe care eram obisnuiti sa-l vedem intruchipat de un actor cu par valvoi, zbuciumat si patruns de drama surzeniei proprii, revoltat si neinteles de semeni183! in perioada interbelica au aparut niste schite ale lui Ury Benador184 intitulate "Preludiu la Beethoven" care, la vremea lor, au impresionat profund prin tocmai atmosfea naturala a nedeterminarii unui anumit "a fost odata" Acele pagini anticipau ceva din secventele peliculei "Ludwig van" imaginara intalnire dintre tanarul Beethoven si Mozart era ilustrata cu o forta evocatoare de exceptie introspectia psihologica a framantarilor tanarului Ludwig fata de posibilele reactii ale marelui Mozart sunt descrise cu o profunzime de-a dreptul dostoievskiana Mai apoi am castigat imaginea unui om pe care l-am vazut, gratie muzicii sale, dintru inceput de-a dreptul frumos De neinteles ramane faptul ca in biografii, se relateaza despre Beethoven ca ar fi fost un barbat urat Poate pentru ca in memoria contemporanilor, figura marelui compozitor era net detasata de conturul muzicii sale Sau poate pentru ca locuia intr-o incapere pe care, ca aspect exterior, si-o neingrijea nepermis de mult Tanarul Beethoven la 30 de ani 182 Filmul a fost conceput in perioada 1969-1970, in Germania, de catre compozitorul Argentinian Mauricio Kagel (nascut la Buenos Aires in 1931) 183 Personificare deslusita din biografiile romantate ale caror ecranizari ne ilustrau crampeie din viata celui mai mare neinteles dintre cati au fost sa fie neintelesi in muzica 184 Scriitor roman (1895-1961) fin cunoscator al muzicii, tatal dirijorului Ury Schmidt 167 Dar pentru noi, cu exceptia catorva stampe de epoca si a doua portrete, nu ne-au ramas in mod palpabil decat inconfundabilele sale partituri, in care totul este curat, frumos si mai cu seama foarte ordonat Astazi, Ludwiig van Beetthoven (1770-1827) este receptat ca un titan al muzicii, creatia beethoveniana in globalitatea sa devenind un bun comun noua tuturor O sinteza a exprimarii beethoveniene in perimetrul modelului structural periodic acopera istoria evolutiei acestei unitati morfologice (nu intamplator marea majoritate a tratatelor de forme muzicale folosesc prioritar exemple beethoveniene), pe cand o sistematizare a gandirii periodice mozartiene pare a fi un non sens ( sau poate o intreprindere temerara) Beethoven porneste de la premisa simetriei periodice mai departe, pe cand Mozart - dupa cum am vazut - aseaza simetria si asimetria la paritate, pe impulsul firescului185 Beethoven include in alcatuirea modelelor sale periodice diverse incizii melodice elaborative, prin care va atinge si exprimarea unor alcatuiri muzicale atipice Expresia materialului tematic devine prioritatea beethoveniana, structura sa subordonandu-i-se total in consecinta, vom incerca aici a reuni unele succinte observatii de stilistica beethoveniana, pentru a fi in masura de a elucida seria dilemelor care decurg din imaginea globalizatoare a numitului "clasicism vienez" 185Aspecte pe care le-am mai mentionat in paginile dedicate lui Mozart 168 a)) Gandirea periodica Desi a excelat in constructii periodice atipice, Beethoven utilizeaza in creatia sa, dupa cum se poate deslusi din exemplele de mai jos, multe idei muzicale turnate in modelul structural periodic186 de care se simte legat mai ales pentru rigoarea lapidara a exprimarii gandului muzical iata 3 perioade beethoveniene in care, fata de periodicitatea structurala (exemplul din mijloc) se manifesta atat un contrast al totalizarii (in exemplul superior) cat si unul al fractionarii (in exemplul din ultimul rand) Fraza antecedenta * Fraza consecventa Contrastul BEETHOVEN Totalizarii Sonata op 49 ──────────────────────────────────────────────────────────────── Periodicitate BEETHOVEN Structurala Simfonia a iX-a final ──────────────────────────────────────────────────────────────── Contrastul BEETHOVEN Fractionarii sonata op 27 nr 2 p ii 186 Aici gasim si temeiul real al considerarii lui ca fiind apartinator Clasicismului vienez, dar doar prin filiatiune! Beethoven s-a format in mediul echilibrat al clasicismului vienez; dar temepramental, acesta, pe multe coordonate, i-a fost strain 169 Periioade atiipiice beethoveniiene 1 Tema intai din Simfonia i-a 2 Ramanand inca in perimetrul gandirii periodice, putem detecta in tematica beethoveniana si multe exemple de Asiimetriie Constiitutiiva187 Propunem aici doua exemple care, desi la prima vedere par a fi perioade indivizibile, sunt in realitate concepute asimetric: 1 + 1 + 2 + 2    + 2 F r a z a a n t e c e d e n t a fraza consecventa sau: 2+2+2(forte)    +2 (piano) fraza antecedenta fraza consecventa 187Asimetria constitutiva este o mutatie structurala a perioadei in care evolutia materialului muzical se face vadit in afara acelui virtual punct de echilibru 170 in ambele exemple, asimetria periodica este mai mult decat evidenta 188Asimetriile perioadei conduc in mod inevitabil acolo unde limbajul muzical se va desprinde odata de acest model structural in tematismul simfonismului beethovenian, acesta realitate este cat se poate de evidenta La Beethoven constructiile periodice atipice pornesc pe un traseu al firescului unei evolutii care vizeaza in egala masura atat implinirea cat mai ales parasirea cutumelor sale189 b)) Desprinderea de gandirea periodica aspect semnificativ pentru configurarea romantismului muzical Parcurgand fenomenul de aditie, substractie precum si diversele ipostaze ale simetrei, am sesizat desigur ca acestea sunt in fond aspecte ale temporalitatii muzicii: prin ele, articulatia muzicala isi gaseste "timpul optim" al existentei sale Aceste dilatari sau condensari ale ideilor muzicale sunt obiectivizari ale limbajului muzical in muzica, ritmul in corelatie cu tempo-ul pe de-o parte si extensia unitatilor de limbaj pe de alta parte, contureaza insasi temporalitatea spatiului sau vital La Beethoven, constructia periodica atipica devine o necesitate intima pentru expresia ce nu mai suporta "tirania" carurii in multe exemple beethoveniene, riscam sa fim derutati daca suntem condusi de prejudecati periodice De foarte multe ori, el isi supune materialul muzical unei elaborari celularmotivice inainte de a- i epuiza expunerea deplina Aici ne gasim in fata unui fenomen cu totul nou, mutatia conceptuala fiind o efectiva despartie de simetriile motivice haydniene, de gesturile elgante ale antecedentei si consecventei 188Daca in debutul Sonatei op 31 nr 3 am mai putea imagina o eliminare a motivului β si β' realizand o fraza prin contrastul totalizarii:α+α+γ (iar prin plasarea motivului γ prima data pe o semicadenta si a doua oara asa cum e, exprimam de fapt o perioada traditionala), in cazul celui de al doilea exemplu, ori si ce incercare de "simetrizare ar merge impotriva intentiei autorului care rosteste 6 masuri forte si doua masuri unison piano! 189 Care avea sa insemne o adevarata "desprindere de modelul periodic" 171 in partea a ii-a a Simfoniei a V-a (a lui Beethoven, desigur), observam o evolutie periodica aparte Suntem in fata unei perioade bipodice cu doua segmente de largire exterioara la care se mai adauga o noua fraza consecventa cu inca o largire exterioara: a c1 c2 4m 4m + (2+5) 4m + (3) largire largire │ │ └────────────A=22m─────────────┘ in aceeasi ordine de idei, este util de a fi observata si prima tema din partea intai a Simfoniei a Vi-a de Beethoven Simfonia debuteaza cu o fraza antecedenta cu periodicitatea structurala de 2+2 care isi cauta implinirea intr-o fraza consecventa: Cu toate virtualitatile constructiilor atipice, din punct de vedere al modelului structural periodic, este mai mult decat evidenta solutia practica prin care articulatia muzicala se orienteaza inspre alti parametri de structurare decat cei deja prea bine stiuti in ultima sa simfonie, Beethoven isi va articula prima tema porind de la 172 un adevarat " miez tematic ", generat de sudura organica a motivelor α si Ω Continuarea temei prefigureaza un motiv β si mai apoi un motiv β1, fiecare deschizand o alta fraza (prima cu caracter median si urmatoarea cu caracter conclusiv) : Drept reperele statice am putea considera pe acelea marcate de frazeologia unei perioade tripodice asimetrice: a = 5 masuri, m = 4 masuri, c + 4 masuri; pe cand drept repere dinamice (de iesire din corsetul modelului structural deja atipizat) am putea socoti cele doua tranzitii care flancheaza fraza mediana in felul acesta, vedem parasit chiar si un model structural atipic: a  tranzitie  m   tranzitie   c ───2m ─── ───4m ─ │5m 4m 4m │ └─────────A=19masuri──────────┘ Pe aceeasi linie dintre staticismul structurii periodice patrate si dinamica segmentului de evolutie celulara este conceput si Scherzo-ul din Simfonia a iii a Perioada: este intercalata ca o efigie intre pasaje elastice de evolutie celular-figurativa care pulseaza in miscarea Allegro vivace: 173 Aceasta "desprindere" de gandirea periodica se realizeaza insa sub "aripa ocrotitoare" a functionalismului tonal care gaseste astfel ratiunea de a exista si prin libertatea constructiilor interioare Aici stilistica muzicala va gasi acel "deocamdata nedefinit" prin care romantismul muzical s-a desprins autoritar de clasicism Este momentul cand se va contura atat raspunsul fata de "libertatile romantice" cat si fata de nostalgiile "linistii" periodice (intalnite deobicei in teme lirice, lieduri, temele a ii-a din sonata sau Simfonie, temele de variatiuni s a ) Abia mai apoi se va putea spune cat este de clasic sau cat este de romantic Beethoven, sau - daca ni se permite - cat este in egala masura de clasic si romantic c)) Elaborarea celular motivica si geneza unitatii tema-punte in configurarea temelor beethoveniene, mai ales in contextul unui arhetip expozitional, tema A face corp comun cu puntea fie printr-o ampla evolutie cadentiala, fie printr- un pasaj elastic de elaborare motivica Aceasta punte bazata pe elaborari celular-motivice se disociaza foarte greu de corpul temei, formand in esenta o ampla devenie a temei A,, directionata spre aparitia temei B Unitatea tema A- punte din partea intai a Simfoniei "Eroica": 174 d)) Grupul tematic secund in cadrul formei de sonata beethoveniana, tema a doua este un amplu grup tematic secund, avand un numar mare de sgmente, care reprezinta tot atatea fatete tematice: Grupul tematic secund din Partea intai a Simfoniei a iii-a Pe linia acestei extinderi a materialului tematic, Beethoven va aduce in Simfonia "Eroica" chiar si o a treia tema: Tema C pentru Expozitie interpolata Dezvoltarii 175 Tema C pentru Repriza interpolata Codei e)) Motivul generator in Simfonia a V-a celebrul "motiv fatidic" jaloneaza cu mare rigoare constructia partii intai: pentru ca mai apoi sa-si regaseasca noi expresii in partile urmatoare: ff)) Gandirea ciclica, premisa a sudurii formei cu genul Am vazut in paragraful precedent cum motivul generator a sudat atat materialul tematic A si B cat si partea intai de partea a treia in cazul concertului pentru vioara, se remarca insa o sudura a celor trei parti printr-un material tematic derivat: 176 Concertul pentru vioara (op 61) i Partea intai forma de sonata Expozitia-Tutti Expozitia-solo Expozitia v 1 Elaborare Ai cullmiinattiia expresiiva Ai 3 Repriza Repriza v 1 ii Partea a doua forma de variatiuni TEMA Aii Var i,Var ii,Var iii ep B((var Ai 3)) Var iV,Var V, ep B((varr varr Ai 3)) Var Vi, Var Vi iii Partea a treia forma de rondo-sonata Aiii Biii Aiii Epiisodull C ((var Ai 3)) Aiii Biii Aiii inrudirea evidenta dintre punctele culminante expresive ale tuturor partilor, respectiv dintre Ai3 si episodul Bii precum si episodul C, centrate tonal in zona subdominantei sol SOL arata astfel: Ordinea la Beethoven nu insemna simetria practicata de marii sai inaintasi El si-a construit muzica intre rigorile periodice si altceva Din aceasta cauza am indraznit sa denumim acest fenomen "desprinderea de gandirea periodica"190 in asimetriile sale a continuat sa ramana in perimetrul unei logici riguroase Prin el, romantismul muzical isi intra in drepturile sale legitime, desi Beethoven continua a ramane un "mare cllasiic viienez" Figura sa legendara a condus cu autoritate intreaga muzica a secolului XiX Marii romantici ai secolului XiX ca spirit, ca dramatism, ca dramaturgie muzicala sunt fara exceptie beethovenieni Beethoven poate fi considerat creatorul dramaturgiei muzicale in adevaratul sens al cuvantului; nu intamplator personalitatea sa este asociata cu cea a lui Shakespeare Beethoven a determinat formarea atator individualitati componistice incat cu greu ar putea fi ele chiar si numai enumerate Cine este ispitit de a se exprima 190 Aceasta adevarata "despartire de clasicismul haydnian" anunta in fond nelinistile viitorilor romantici iata de ce si astazi suntem mai putin siguri daca Beethoven a fost in fond clasic sau romantic 177 dramaturgic la modul propriu muzical devine inevitabil si putin beethovenian191 Simfonismul sau a deschis perspectiva unei exprimari muzicale de o suplete si sugestivitate greu de imaginat pana la el, in contextul unor parametri pur instrumentali Este expresia victoriei depline a muzicii pentru orchestra care si-a castigat prin el dreptul de a vorbi cu prioritate prin abstractul instrumental in acest context, se cuvine a deschide o paranteza care sa explice relatia speciala a lui Beethoven cu vocea omeneasca Pare ciudat, dar Ludwig van nu simtea vocea omeneasca incercarile repetate de a scrie pentru voce atesta cu prisosinta acest lucru Liedurile sale, Missa Solemnis, Fidelio sau chiar si finalul Simfoniei a iX-a pot fi luate fiecare in parte in sprijinul acestei afirmatii Spre exemplu, ampla "Oda bucuriei" cu care se incheie finalul Simfoniei a iX-a debuteaza cu un solo de bariton care este precedat de o prima expunere a aceleiasi idei muzicale la violoncel: Oda bucuriei este anticipata de un amplu ciclu de variatiuni instrumentale ale ideii respective in cantecele sale, linia vocala este urmarita sunet de sunet si cu pianul Pentru inceput, Beethoven isi imagina o idee muzicala cu regularitate la instrument si abia apoi o 191 in adolescenta sa, Richard Wagner (ca aptitudini nascut dramaturg), prin aderenta la Beethoven devine muzician, or, prin aceasta, dramaturgul de exceptie care a fost a creat drama muzicala 178 transcria la voce! Plasata in afara propriei sale disponibilitati, vocea omeneasca reprezenta pentru el acel permanent strigat de revolta impotriva naturii sale de a se fi nascut virtualmente un instrumentalist Nevoia de exprimare intru perfectiunea vocii l-a facut in repetate randuri sa incerce imposibilul, dandu-ne, gratie fortei sale expresive, idei muzicale unice, expuse cu mare truda la voce192 De aici mai departe ar trebui facut apel la partiturile respective pentru a sugera prin detalierea exemplelor, veridicitatea celor exprimate Dar nu ni se pare esential acest lucru, atata timp cat vorbim la Beethoven despre tentativa de a propulsa abstractul instrumental la inaltimea valorilor muzicale absolute Ludwig van Beethoven, gandind prin instrument, deschide perspectiva autoritara a unui simfonism efectiv S-au mai scris simfonii pana la el, dar cele noua beethoveniene raman unice Monumente de gandire instrumentala, ele marcheaza niste repere in capacitatea ansamblului instrumental de a exprima si de a se exprima prin el insusi Aici este in fapt forta beethoveniana Daca pentru Bach monumentalitatea insemna orga, orga lui Beethoven avea sa se numeasca orchestra! g)) Partile lente beethoveniene Partile lente ale oricarei lucrari muzicale ample insemna o introspectie in lumea interioara prin care se deschid noi si noi perspective ale configurarilor lirice De aproape un secol este acreditata ideea ca profunzimea unui compozitor se reliefeaza in primul rand prin forta acestuia de a scrie parti lente si aceasta, odata cu realizarile de exceptie din creatia beethoveniana Oare cum ar arata Beethoven fara partile sale lente? Cine ar putea sa si-l imagineze in afara partii a iii-a a Simfoniei a iX-a, 192 Cei care au cantat in cor la Simfonia a iX-a sau la "Missa Solemnis" pot confirma din plin acest lucru 179 sau in lipsa acelui tulburator coral din partea a ii-a a concertului pentru pian si orchestra nr 3 ? Care dintre noi nu si-a regasit linistea alaturi de "scena la parau" din "Pastorala"? Beethoven a reusit sa se exprime in zona specifica a partilor lente prin modalitati de neimaginat pana la el Cum s- ar fi putut inchipui o sonata lenta pana la Beethoven?193 Va fi suficient sa ascultam prima parte din sonata op 27 nr 2 ("Sonata lunii") pentru a patrunde in profunzimea unei pagini muzicale unice, scrisa intr-un adevarat adagio de sonata 193 Forma bitematica tipica miscarilor alerte; acesta forma fiind denumita in mod uzual si "allegro de sonata" 180 181 Rondoul ca dans ne-a obisnuit cu tempoul sau specific; or, in acest context, partea a ii-a din sonata op 13 "Patetica" devine o relevanta exceptie de rondo lent 182 Nu mai putin celebrul mars funebru din simfonia Eroica este tot un rondo (!) fara a mai vorbi de splendida romanta in Fa major pentru vioara si orchestra care deruleaza intr-o miscare asezata, o meditatie lirica asupra aceleiasi forme de rondo! in nevoia sa de a exprima, "Ludwig van" nu s-a grabit De aici si secretul 183 inconfundabilelor sale parti lente Dramatismul l-a exprimat in monumentalele sonate cu doua dezvoltari, vivacitatea sa fara pereche in navalnicele-i scherzouri, sensibilitatea -in schimb- doar in neasemuitele sale parti lente Cand vrei sa nu mai fii singur, asculta o pagina lenta beethoveniana si te vei umple de dragostea celui care de foarte multe ori in chinuita sa viata a ramas cu mana intinsa ca regele Lear O mana ce se intindea sa dea si nicidecum sa ceara! Macar acum sa avem curajul de a privi indeaproape frumusetea sa fara egal Oare din cutremuratorul "Testament de la Heiligenstadt" n-am fost capabili de a deslusi, in ceea ce ne priveste, nici pana astazi chiar nimic?194 (Casa din Heiligenstadt unde si-a scris celebrul testament) 194 Scris intr-un moment de maxima depresie sufleteasca datorata agravarii surzeniei sale, testamentul este adresat celor doi frati ai sai si este datat: Heiligenstadt, 6 octombrie 1802 Este o indelunga si impresionanta spovedanie:"O, voi oameni, care ma socotiti sau ma luati drept dusmanos, morocanos, mizantrop, cat de nedrepti sunteti fata de mine! Nu cunoasteti pricina tainica ce face sa par astfel Sufletul si mintea mea mi-au fost din copilarie inchinate spre sentimentul gingas al bunatatii Am fost intotdeauna gata sa indeplinesc chiar si actiuni mari Nascut cu un temperament arzator si activ, receptiv chiar fata de distractiile vietii de societate, a trebuit foarte de timpuriu sa ma izolez si sa traiesc viata in singuratate Nu-mi era cu putinta sa spun oamenilor: Vorbiti mai tare, strigati, caci sunt surd Cata umilinta, cand cineva, fiind langa mine, auzea din departari sunetul unui fluier, iar eu nu auzeam nimic, sau cand auzea cantecul unui pastor si eu tot nimic nu auzeam Asemenea experiente ma dusesera foarte aproape de disperare si putin mi-a lipsit sa nu-mi pun capat vietii! Numai arta, ea singura m-a retinut! Mi se parea cu neputinta sa parasesc aceasta lume inainte de a indeplini tot ceea ce simteam ca am menirea sa fac" (dupa Eugen Pricope, Beethoven, Editura muzicala, Bucuresti, 1958, p 46-47) 184 185 Franz Schubert (1797-1828) O icoana a inocentei sau un clasic ancorat in pragul unor promisiuni romantice Din perspectiva stilistica distingem in componistica schubertiana doi vectori definitorii pentru neimplinirea controversatei sale retorici: - vocalitatea muzicii sale care va marca in peisajul exacerbatului instrumentalism vienez pecetea autenticitatii expresiei muzicale pure195; - discursul sau simfonic, in care, sesizam cu prioritate o anumita "cumintenie haydniana" exprimata, in schimb, printr-o dezarmanta discretie196 Schubert isi revarsa melodiile sale cu dezinvoltura unui altfel de limbaj natural, limbaj izvorat parca din amintirea unor gingase mangaieri materne Subliniem aici faptul ca, in urma celor 31 de ani cat i s-au fost dati sa-i vietuiasca, putem constata doar sugestiile unor viitoare impliniri si nicidecum configurarea unor vadite certitudini si aici aducem in prim plan o posibila analogie intre Mozart si Schubert cu mentiunea ca primul a configurat (pe parcursul a 35 de ani ) un inconfundabil stil (gratie celor peste 3 decenii de activitate deplina in ipostaza de muzician total), pe cand Franz Schubert se retrage din existenta in toiul unor inca febrile cautari, tatonari marcate insa de foarte multe exceptionale realizari "Aura de neimplinire ce inconjoara numele lui Schubert si pe cel al lui Mozart se leaga mai putin de cantitatea efectiva de muzica pe care au compus-o, cat de perioada scurta in care au creat Nu e de mirare ca, in special acesti doi compozitori care sunt considerati deseori talente innascute, au avut atat de putin timp sa dea viata miracolelor"197 in completarea acestui citat subliniem faptul ca Schubert si-a 195 Este o ipostaza indeobste cunoscuta ca "marii vienezi" nu au simtit vocea prin adevaratele sale disponibilitati, context in care Schubert inainte de a-si fi gasit modalitatea exprimarii ideale a fost menit sa se se implineasca in fiintarea perpetua a simplitatii unui cantec! Cvartetele sale care au avut ca punct de pornire unul dintre celebrele sale lieduri pot sta marturie in acest sens! 196 in simfonii, in special, schiteaza fata de implinirile beethoveniene o ancorare in discursul haydnian ce pare a fi o continuare fireasca a acestuia, si nicidecum o transanta despartire de retorica lui Joseph Haydn, despartire atat de clar marcata de simfonismul beethovenian! 197 Christopher Gibbs Viata lui Schubert, Ed Humanitas, 2011, pag 215 186 scris muzicile sale cu o admirabila usurinta, facilitate de care a dat dovada doar legendarul Wolfgang Amadeus Mozart Dar daca astazi vorbim de nasterea unui gen muzical denumit lied atunci de buna seama acest fenomen il asociem numelui Franz Schubert Liedul este un cantec pentru voce si pian si apartine genului cameral-miniatural, fiind in fond cea mai pura ipostaza a lirismului sonor Dimensiunea intima a expresiei sale il duce inspre zona gingasa a confesiunilor marturisite parca in tacerea cuvintelor melodizate ce par a se fiinta-nainte de- a fi fost rostite198 Urmarind spre exemplu acea derulare melodica din celebra sa Serenada intram in zona firescului care-si urmeaza un itinerar parca dinainte stiut: Marcand ambientul sonor prin conturarea unei plutiri linistitoare, pianul implineste spatiul armonic din substanta caruia se va naste prim-planul melodic amintit Merita remarcat faptul ca, la sfarsitul strofei melodice pianul prelungeste aceasta atmosfera aducand motivul cadential aidoma unui ecou: 198 Lied in limba germana insemna cantec! Este un gen cameral (si nu o forma!) nascut in spatiul componisticii germane, reprezentand in fapt un cantec melodie acompaniat(a) de pian De asemenea, facem si oservatia ca, succesiunea A-B-A este o tipologie de alcatuire strofica, fiind denumita impropriu forma de lied! 187 "inca din adolescenta, Schubert s-a simtit puternic atras de arta liedului Avea numai saptesprezece ani cand a compus Gretchen la vartelnita, unul dintre cele mai desavarsite lieduri scrise vreodata [SN] Aceasta se intampla in 1814 iar un an mai tarziu avea sa compuna inca 145 de lieduri"199 Roata de tors devine aici o adevarata metafora sonora care sugereaza depanarea unui continuum obsesiv 199 Harold C Schonberg Vietile marilor compozitori, Ed Lider, Bucuresti, 2008, pag 117 188 (Linistea mea e pieduta; inima-mi este grea Nu le gasesc nicicand, intreaga lume mi-e mormant ) in Regele ielelor, depasind dimensiunea liricului, Schubert va configra dramaturgia unor desfasurari epice (baladesti) 200 Astfel, simplitatea lineara a 200 "Forma liedului de baza schubertian este strofica sau durchkomponiert (compusa pana la capat) in liedurile strofice melodia ramane neschimbata pentru toate versiunile Liedul urmareste poemul dela inceput pana la sfarsit intr-o continuitate dramatica sau lirica Adesea, un lied compus pana la capat sugereaza forma de balada" (Harold C Schonberg, op cit, pag 118) 189 cantecului este distribuita pe mai multe planuri prin manifestarea unor personaje care se implica dialogand: Dar cine goneste prin noapte si vant? Un tata calare cu fiul plapand in brate isi tine copilul cuprins si bratul se strange mai cald, intr-adins 190 Obrazul, copile, de ce ti-l feresti? - O, tata, pe-al ielelor rege-l zaresti? Tu nu-i vezi cununa si coada de vrac? - Sunt neguri copile, ce-n vant se desfac - O, tata, in preajma-ti sa vezi tu nu stii? Sunt iele, craiese, pe plaiuri pustii - iubite copile, privesc in zadar, Sunt surele salcii cu frunzetul rar 191 Parintele-n tremuri se-ntrece gonind, Mai strans prinde-n brate copilul gemand; Ajunge acasa de truda invins, in bratele sale copilul s-a stins 192 (Monumentul lui Goethe din Viena) in liedul Flasnetarul in schimb, discursul melodic este fragmentat prin niste incizii melodice a caror reluari statice ne amintesc, desigur, de arhaicul mecanism manevrat tacticos de catre acel personaj pitoresc care-si paseste cu mare determinare obsesia insinuanta a prezentei sale Demn de remarcat este faptul ca, pe parcursul intregului lied se pastreaza constanta unei pedale-ison la-mi, procedeu prin care se ilustreaza sonor nemiscarea acestui peisaj incremenit Ne gasim in fata unei nemiscari captive in miezul unei aceleiasi bucle sonore ivite parca din ecoul unei amintiri de plan secund: la i i V [ i V ecou] la i V i [V i ecou] 193 194 "inainte de Schubert, melodiile si acompaniamentele cantecelor erau de obicei destul de simple, iar un cantaret interpreta adesea si partea pentru pian Progresele facute in construirea pianelor au servit stralucit scopurilor lui Schubert; erau mai nou posibile partituri emotionante pentru pian, de o intensitate fara precedent, de o dificultate extraordinara, cu o mare forta unificatoare incepand cu primele sale lieduri, Schubert a folosit fenomene concrete ca metafore pentru starile sufletesti O roata de tors in Gretchen si o plimbare pe furtuna in Erlkonig sunt reprezentate, in acompaniamente la pian, printr-o miscare continua, o invocare necontenita a tulburarii si nelinistii [SN] Asemenea procedee exprima mai mult decat o simpla descriere 195 a unui element realist intr-o poezie - ele redau starea de spirit dominanta din textul literar "201 Pe aceeasi linie a diversificarii dramaturgice se situeaza si liedul Moartea si Fata, de data aceasta insa discursul se polarizeaza intre vesnicia insinuanta a nefiintarii mortii si efemera forta a existentei vii Revolta debordanta, dar viguroasa, a tineretii efemere impotriva perspectivei nemiscarii din vesnicia mortii, va contura miezul liedului: (Fata) Dispari, hai treci tu om salbatec de oase202 Sunt inca tanara mai bine ma lasa-n pace in pace ma lasa! (Moartea) Da-mi mana ta tu chip frumos si bland iti sunt prieten si nici cum pedeapsa Teama sa n- ai caci nu sunt un salbatec La mine-n brate iti vei gasi doar linistea 201 C Gibbs Viata lui Schubert, Ed Humanitas, Bucurest, 2011, pag 64 202 De remarcat aici este faptul ca, Moartea ca personaj in simbolistica germana este masculin, context in care asistam la un dialog dintre El (Moartea) si Ea (fata)! 196 imnul linistitor al mortii izvorat parca din imensitatea Absolutului ca dintr- un Psalm, inainte de a fi glasuit prin vers, este articulat la pian, in debutul acestui lied, printr-un majestos coral El va reveni mai apoi implinind binecuvantarea linistitoare a textului obladuitor rostit solemn prin glasul Mortii Nelinistea tematoare a Fetei este astfel risipita definitiv prin stingerea framantarilor ei in bratele ocrotitoare ale Mortii Extinzand observatiile noastre inspre o zona speculativ abstracta, sugeram doar ca vesnicia mortii inrameaza fragilitatea existentei printr-o fireasca alcatuire de A-B-A, tipologie strofica impamantenita sub numele impropriu forma de lied!203 Vesnicie Efemer Vesnicie A B A Liniste Neliniste Liniste [Perspectiva Tatonare Constientizare] 203 Am subliniat in afirmatia noastra ca alcatuirea A-B-A este o forma strofica utilizata cu precade in genul de lied, care, ca si constanta tipologica s-a impamantenit terminologic in impropria expresie forma de lied 197 Viena Casa Muzicii Am fi nedrepti daca am neglija creatia instrumentala a lui Schubert care s-a dovedit a fi la fel de consistenta si care, in ciuda atmosferei sale pe alocuri haydniana, ramane impregnata de inconfundabila sa personalitate El a reusit sa "melodizeze" discursul instrumental, discurs configurat mai apoi, prin Schumann-Brahms, intr- un mare vector al vocalizarii instrumentale!204 204Schubert devine astfel, pentru vocalitatea instrumentala, acea veriga lipsa dintre sugestiile 198 Dezinvoltura cu care s-a exprimat prin muzica ni-l apropie pe Schubert, pe toate coordonatele existentei sale, de Mozart Din perspectiva stilistica insa, ei se posteaza pe pozitii diferite: Wolfgang Amadeus205 va implini un stil rococo de cea mai subtila relevanta, pe cand Franz Schubert va deschide perspectiva intimitatii cameralismului romantic Prin Mozart si Schubert Clasicismul vienez dezvolta filonul unei neasemuite vocalitati, aspect pana acum mai putin relevat, iar in acest context, se cuvine macar sa ne amintim de faimoasele Schubertiade care s-au infiripat la Viena sub auspiciile personalitatii sale Nefiind un interpret desavarsit iar temperamental fiind un mare introvertit, cadrul intim-familial al unui cerc restrans de prieteni pare a-i fi fost cel mai propriu Acolo se simtea in largul sau, acolo isi invingea timiditatea sa consubstantiala Adevaratul Schubert a fost, in fond, un incontestabil cameralist care isi anima societatea dela pianul prin care-si sonoriza muzicile sale cu o remarcabila discretie O Schubertiada Schubert la pian , cu prietenul sau Johann Michael Vogl, cantand in picioare in spatele lui si cu Josephine Frolich sezand alaturi de el Dar din intimitatea sa de muzician al unei subtile sensibilitati va trebui sa retinem in muzica sa instrumentala gesturile unor vocalizari firesti, vocalizari ivite in fond din transpunerea vocii la instrument 206 mozartiene si certitudinile abordarilor de mai tarziu ale lui Schumann respectiv Brahms! 205 Gotlieb Amadeus = cel iubit de Dumnezeu 206 Este de notorietate faptul ca Beethoven nu a simtit vocea si pana la sfarsitul vietii sale a dus o lupta titanica pentru a se depasi pe sine Debutul primului solo de bariton din simfonia a iX- a sau marele ciclul de variatiuni instrumentale care prefateaza Oda bucuriei sunt suficiente argumente in acest sens! La Schubert situatia era exact invers: el isi imagina ideile sale vocal 199 in acest context, al vocalizarii discursului instrumental, am dori sa ne oprim putin la Simfonia a 8-a consfintita sub numele de Simfonia Neterminata 207 Conceputa initial in doua parti, desi exista ipoteza unor schite pentru alte doua miscari (ipoteza neconfirmata insa prin ceva concret), simfonia va fi sa ramana asa, de unde si atributul de neterminata208 "Faima si stralucirea Simfoniei Neterminate justifica o discutie mai detaliata a originilor si a destinului sau neobisnuit, ca si a fazei in care a fost abordata Schubert a scris o partitura complet orchestrata pentru primele doua parti, datata Viena, 30 octombrie 1822 Miscarile allegro moderato si andante con moto anunta o noua sonoritate romantica prin modul in care e folosita orchestra, ofera un exemplu formidabil al scriiturii instrumentale lirice a lui Schubert , arata inca o data indrazneala sa armonica si exprima o noua gama de emotii Pe versoul paginii finale a celei de a doua parti, el incepe un scherzo in partitura orchestrala completa, dar manuscrisul se opreste dupa noua masuri"209 urmand sa le transpuna mai apoi, dupa caz, la instrument Singurul ambient sonor pe care-l agreau ideile schubertiene era pianul si astfel s-a nascut ca gen muzical Liedul, care reprezenta o simbioza perfecta intre vocal si instrumental, simbioza materializata printr-un duo: voce si pian! incercarile de mai tarziu de a simfoniza genul initial, prin asa numitele lieduri cu orchestra, s-au dovedit a fi niste gesturi care, in ciuda marilor realizari in acel sens, au ucis din fasa ipostazele initialei lor intimitati Consideram ca, prin simfonizarea pianului initial, liedul vocal-simfonic si-a parasit in mod nefericit sorgintea! 207 Desi se cunosc cateva demersuri pentru completarea simfoniei cu inca doua parti lucrarea definitivata de Schubert a ramas la stadiul initial de doua miscari Exista acreditata si ipoteza ca a avut in intentie de a contura o lucrare in doua parti dupa sugestia beethoveniana din unele sale sonate pentru pian 208 Din perspectiva esteticii romantice ea a fost sortita de a ramane asa, fiind dupa opinia noastra suficient de terminata! 209 C Gibbs, op cit pag 115 200 201 202 Remarcam aici o mai mare suplete a discursului instrumental, cu predilectie a partidei de violonceli, partida care isi asuma (aidoma viorii i) rolul de prim plan melodic Pe imboldul ascestor sugestii schubertiene credem ca s-au ivit mai apoi celebrele solo-uri din partidele de violoncel ale simfoniile romantice de mai tarziu Spuneam la inceput ca, in discursul simfonic, Schubert este in buna parte tributar solutiilor haydniene si mai putin suflului novator beethovenian in linii mari observatia ramane valabila cu amendamentul ca, fata de cumintenia previzibila a simfonismului haydnian paginile schubertiene prefigureaza prospetimea unei noi atmosfere, atmosfera care va degaja puritatea unui suflu impregnat de o lejeritate nemaiintalnita pana atunci in simfonismul vienez (cu exceptia lui Mozart bineinteles)! in legatura cu spiritul aparte al vocalitatii schubertiene, Schumann, referindu-se la Marea simfonie in Do major, scria entuziasmat Clarei Wieck:"Nu pot sa ti-o descriu Toate instrumentele au voci omenesti "[SN] 210 210 Harold C Schonberg, op cit pag 121 203 Schubert a fost un mozartian, destinul lor pare a fi conturat un parcurs aproape similar Pe un singur compartiment Schubert ii era inferior lui Mozart: pe palierul persformantelor interpretative, el nefiind acel abil interpret aidoma marelui Amadeus Refugiat in intimitatea liedului, Schubert si-a legitimat (si-a muzicalizat) cum nu se poate mai veridic personalitatea Ne raliem la parerile aproape unanim exprimate ca, liedurile schubertiene poarta o sbstantiala incarcatura autobiografica in acest sens, in locul unor concluzii, ne oprim asupra liedului Umbra, lied care contureaza cum nu se poate mai bine cele exprimate mai sus 211 Liedul este conceput pe dramaturgia unei ciacone a carui plan ostinato se grefeaza pe familiarul motiv B-A-C-H in contextul acestui esafodaj planul ostinato este cuplat de o varianta a sa marcata intotdeauna de un motiv cadential: Peste acest plan ostinato vocea se va insinua printr-o "valurire melodica" care ne va aminti de melocuvantarile dramei romantice de mai tirziu Muzica liedurilor sale parca-si vorbeste pasirea poeziei in intimitatea spiritului viitoarelor arioso-uri: 211 Doppelganger - persoana care seamana leit cu alta, dublura, sosie, alterego Ca si generic am optat pentru titlul Umbra! desi termenul cel mai apropiat de semantica germana ni se pare a fi totusi cel de alterego! (Alterego-ul) 204 [Umbra] Noaptea-i linistita, e pace pe strazi, in cas-aceast- odata mi-a trait iubita Ea- a parasit, orasul de mult dar casa-i inc-aici, in acest loc acolo sta un om si invoca cerul 205 Cu mainile intinse de durere sunt coplesit Cand i-am vazut fata Luna imi contura propria mea forma! Aici ascendenta planului ostinato va sublinia cat se poate de sugestiv culminatia si concluzia liedului: O, tu, Sosie , tu pal tovaras! De ce-mi imiti 206 durerea dragostei Ce m-a chinuit pe- acest loc in multe nopti, cu-atata timp in urma? iar concluzia planului ostinato initial se va stinge in derularea ambientului armonic pe ecoul discret al unei nostalgice cadente picardiene 207 212 Viena Mormantul lui Schubert din Zentralfriedhof "A fost nevoie sa treaca aproape patruzeci de ani dupa moartea lui Schubert pentru ca omenirea sa-si dea seama de geniul lui in ultima perioada a secolului trecut (XiX! S N ), cand muzica lui a inceput sa fie publicata si sa se bucure de o circulatie larga, a influentat gandirea lui Brahms, Dvořak, Bruckner, Mahler Astazi, locul lui Schubert este stabilit pentru totdeauna Desi a exercitat o influenta nesemnificativa asupra scolii romantice timpurii, a anticipat totusi romantismul prin maniera subiectiva in care a abordat muzica Schubert nu poate fi considerat primul dintre romantici, deoarece Carl Maria von Weber a fost un compozitor mult mai romantic si a exercitat o influenta infinit mai mare asupra generatiilor urmatoare in schimb, Schubert ocupa un alt loc, inca si mai semnificativ Este primul poet 212Schubert a fost inhumat initial in cimitirul Waring si mutat mai apoi, deodata cu Beethoven, in noul cimitir al Vienei, Zentralfriedhof 208 liric al muzicii"213 "Ceea ce reprezinta pentru unii jurnalul, in care isi insemneaza emotiile de moment, a fost pentru Schubert hartia cu portative, careia el i-a incredintat toate starile sale de spirit Sufletul lui profund muzical a scris note acolo unde altii foloseau cuvinte"214 in putinii ani pe care i-a trait, Franz Schubert nu a avut ragazul sa se maturizeze ramanand in fapt acel copil etern care a simtit mereu nevoia de a se ascunde sub cupola ocrotitoare a familiei215 intreaga sa existenta a fost de fapt un mare cantec extras din profunzimea unei gingase formule de viata, aspect surprins atat de sugestiv de catre prietenul sau Franz Grillparzer: El a facut poezia sa cante si muzica sa vorbeasca Michael Vogl si Franz Schubert (caricatura in creion atribuita lui Franz von Schober) 213 Harold C Schonberg, op cit pag 122 214Afirmatia apartine lui Robert Schumann cf Gibbs op cit pag 49 215 Schubert, in naivitatea sa, era de parere ca o societate normala ar trebui sa-si ocroteasca artistii a caror menire esentiala este doar creatia! 209 Diin nou despre cllasiiciismull viienez, Haydn-Mozart-Beethoven, "cei trei mari clasici vienezi" raman din unghiul de vedere al stilisticii muzicale trei personalitati care eventual se completeaza, dar nu se pot asimila mecanic unei macrounitati stilistice Fiecare dintre ei are o anumita "portie" de clasicism, dar nu in masura in care ar putea face parte organica din aceasta constelatie stilstica Beethoven nu are nici eleganta lui Haydn, nici supletea lui Mozart, in schimb acesti precursori n-au fost preocupati in atingerea unor abstractiuni de dramaturgie muzicala in mod cu totul paradoxal, Ludwiig van se gaseste la rascrucea unor "vectori stilistici" care s-au diversificat deja prin personalitatile dihotomice Haydn-Mozart Pe filiera Haydn s-a configurat implinirea simfoniei clasice (Fii lui Bach - Haydn - eventual Schubert)216, Beethoven ca instrumentalist fiind creatorul simfoniei romantice (atat ca dramaturgie muzicala cat mai ales ca aparat sonor) Pe filiera Mozart s-a purces la maturizarea concertului instrumental, pana la plenitudinile marilor realizari romantice (Mozart - Beethoven - Schumann - Brahms) Geneza liedului ca gen porneste de la Mozart, ajungand prin Schubert la Schumann Libajul polifonic de filiera Palestrina-Bach sintetizat in Mozart va irumpe in marile capodopere brahmsiene 216Din acest punct de vedere ar fi interesanta constientizarea limbajului clasic al simfonismului schubertian 210 Marii virtuozi ai secolului XiX Paganini - Chopin - Liszt Despre Romantismul muzical s-au scris si se vor mai scrie inca multe pagini pana cand vom fi in masura de a-l recepta intr-un mod satisfacator Fiind unul dintre marile stiluri muzicale in contextul caruia am retinut o intreaga pleiada de individualitati componistice, ne este inca destul de greu pentru a-l creiona in globalitatea sa Romantismul in muzica este epoca nascuta in jurul realizarilor de exceptie ale marilor interpreti-compozitori, fiind in consecinta si o epoca a performantelor interpretative care vizau cu prioritate spectaculozitatea virtuozitatii Muzicianul cel mai adulat de noua societate burgheza era virtuozul ce-si etala abilitatea cu care stapanea instrumentul, prezentandu-si cu aceasta ocazie, eventual si propriile sale compozitii sau parodii, improvizatii, respectiv transcriptii ale unor lucrari deja celebre Este personajul nascut pentru o sala de concert unde se asteapta aplauzele si ovatiile spectatorilor in functie de succesele dobandite, interpretul devenea sau nu o mare personalitate Pentru secolul XiX, pianul, datorita dezvoltarii noilor instrumente, a primit o hegemonie de invidiat A fi un mare pianist insemna atunci suprema consacrare Din pleiada acelor celebritati, memoria timpului a retinut pentru posteritate cu obiectivitate, doar pe Chopin si Liszt iar acestora le atribuim astazi imaginea unui Chopin "poet al pianului" alaturi de cea a unui Liszt ca "pianist al deplinei desavarsiri" Ambii muzicieni romantici sunt receptati insa cu prioritate in postura de compozitori configuratori de stil, creatia lor devenind pentru pianistii 211 secolului XX piese de repertoriu curent in acest context, imaginea oarecum singulara a lui Paganini a umplut veacul XiX cu o sumedenie de legende Performantele incredibile in ceea ce priveste stapanirea viorii, probele de virtuozitate impuse de concertele si mai ales de capriciile sale au determinat inca din timpul vietii - aparitia portretului "violonistului diabolic" Or, aceasta maniera componistica nu-si are locul intr-un tratat de stilistica, deoarece, asa dupa cum bine s-a observat, "la Paganini ii copleseste muzica Nu se mai pot numara violonistii, in general mediocri, care, de la cinci sau sase ani, se lauda ca au descoperit pretinsul secret al artei sale; si mai numerosi sunt istoricii, romancierii, poetii pe care Paganini nu a incetat sa-i fascineze "217 Desi ca substanta muzicala compozitiile sale par a fi din ce in ce mai "prafuite", capriiciiiille continua sa ramana piese de exercitiu pentru instruirea violonistilor, devenind, in schimb, tot mai putin incluse in manifestarile publice ale interpretilor care se respecta218 iar concerttelle penttru viioara sii orchesttra sunt chiar si mai rar programate, fiind cu greu acceptate in repertoriul unor orchestre simfonice de prestigiu219 Frederic Chopin (1810-1849) Compozitiile lui Frederic Chopin sunt in intregime dedicate pianului (acompaniamentul orchestral al celor doua concerte fiind un gest minor in raport cu multitudinea opusurilor concepute pentru piano solo) Chopin a simtit claviatura pianului ca nimeni altul, incercand parca "o perpetua rulare" a degetelor pe ea Muzica sa este atat de pianistica 217Marc Picherle Lumea Virtuozilor, Ed Muzicala, Bucuresti, 1968, pag 144 218Chiar si in cazul nevoii de etalare a unei "desavarsiri tehnice", slabiciunea in cauza fiind substituita astazi prin paginile antologice existente cu prisosinta in Sonatele si Partitele pentru vioara solo de J S Bach 219Deoarece acolo exista o prea putina imaginatie de orchestrator (gandindu-ne la celebrii sai contemporani, Berlioz, Liszt sau chiar la Beethoven!) si, ceea ce ni se pare mai grav, o lipsa totala a unui mestesug componistic Astazi numai prestigiul unui mare interpret excentric mai poate impune Concertele lui Paganini in repertoriul unui bun colectiv simfonic 212 incat parca se intoneaza singura Este ciudat cum prin compozitiile lui Chopin pianul canta iin adevaratull sens all cuvantulluii, turnurile melodice folosite cer o asezare atat de naturala pe claviatura, incat avem sentimentul ca autorul a descoperit secretul tainic al fiiziiollogiieii piianiisttiice Este posibil ca tonul nostalgic al muzicii sale sa nu satisfaca estetic pe multi dintre noi, dar pedagogia moderna a pianului, fara studierea subtilitatilor de expresie chopiniana nici n-ar mai putea fi conceputa Sa nu uitam ca muzica sa este compusa sub permanenta apasare a presentimentului mortii, Chopin avand o constructie fizica foarte fragila A fost prin excelenta un liric al imaginilor poetice inefabile, asa cum doar muzica le poate oferi in plina explozie de programattiism,, Chopin ramane in atmosfera abstrctiunilor sonore din nemuritoarele sale ballade,, in care urmeaza parca adnotarea beethoveniana ("mehr Emfindung als Malerei") Pana si onomatopeicul picaturilor de ploaie pe care le-a auzit intr-o zi de toamna in Majorca devin repetitia ostinata (lab - sol#) din sugestivul preludiu op 28 nr 15: pe care isi construieste imaginea unui obsedant mars funebru: 213 obsesie ce se va replia pe imaginea reala a zilei mohorate de toamna: Este de remarcat aici atmosfera diferita a tonalitatilor reb minor, in care apogiaturile multiple (adevarate colloratturii piianiisttiice) ne plaseaza intr-un neant nostalgic, si cea a lui do minor care parca ne paseste, aproape silabic, in amenintatorul si implacabilul cortegiu in conceptia lui Chopin, planurile sonore se detasaza intentional, urmand splendidele sugestii ale pianisticii beethoveniene (poate chiar ale clavecinisticii bachiene): 214 Preludiul op 28 nr 1 Uneori planurile "de coloratura" sunt notate cu valori mici, detasandu-se astfel si mai evident: Preludiul op 28 nr 8 Pentru pianistica secolului XiX, Chopin este un creator de genuri muzicale specifice De la el mai departe Ballada, dar mai ales Prelludiiull si Sttudiiull vor primi o noua identitate Gandite ca lucrari independente, deci monopartite, aceste muzici pentru pian ne propun niste disponibilitati ale instrumentului nebanuite pana atunci in Cronicile Davidienilor din anul 1837, Robert Schumann recenzeaza cu entuziasm cele 12 Sttudiiii op 25,, unele dintre ele prezentate de compozitor in concertele publice la Leipzig; "cantate de Chopin insusi si "foarte a la Chopin"  Pentru a ne fauri o imagine a interpretarii lui Chopin, sa ne inchipuim 215 o harpa eoliana care ar cuprinde toate sunetele gamei, si o mana de artist ar arunca-o in asa fel, incat din imbinarea haotica a sunetelor in tot felul de ornamentatii fantastice sa se desprinda intotdeauna nota fundamentala, insotita de cantilena duioasa a unei voci inalte Nu este nici o minune daca am indragit mai mult tocmai pisele pe care le-am auzit cantate chiar de Chopin si astfel, amintim inainte de toate pe aceea in la bemol major, mai mult un poem decat un studiu Se insala cei ce cred ca el lasa sa se auda limpede toate notele mici; era mai mult o adiere de sunete ale acordului la bemol major purtate de valuri, ici colo mai inalte, marcate de pedala Patruns de specificul de neuitat al stilului chopinian, Studiul in fa minor este atat de gingas si visator, incat nu ar putea avea asemanare decat cu un cantec de copil, inganat usor in somn Tot atat de frumos este si urmatorul, in fa major, al carui caracter este mai putin nou decat configuratia sa; aici era vorba sa se arate mai multa bravura, dar din cele mai incantatoare, si am felicitat calduros pe compozitor pentru o asemenea realizare "220 Completand adnotarea noastra referitoare la genurile pianistice chopiniene, reamintim cele patru Ballade221, 15 Polloneze222, celebrele sale Vallsurii223, 24 Prelludiiii op 48224, cele peste 50 de Mazurcii225, 4 impromptus226, 17 Nocturne227 220Schumann Din cronicile Davidienilor Ed Muzicala, Bucuresti 1972, pag 137-138 221 Balada nr 1 in sol minor, op 23 (1836), Balada nr 2 in Fa major op 38 (1838), Balada nr 3 in Lab major op 47 (1842)si Balada nr 4 in fa minor op 52 (1842) Aceste lucrari ample, adevarate sonate monopartite sunt modele de dramaturgie muzicala desprinsa de obedienta unui "programatism de libret" 222 Poloneza este un dans vechi pe care regele Frantei Henric iii (1574-1589) [cel ce a fost inainte rege al Poloniei] l-a incetatenit in Europa occidentala Este un dans asezat, destinat in special perechilor mature Chopin a incercat in Poloneze configurarea unui tip de gen epic, cu scopul de a vorbi prin ele in numele spiritului polonez Ele devin astfel adevarate poeme muzicale, scrise in diverse perioade ale vietii, fiecare in parte punand probleme in acuratetea executiei pianistice 223 Chopin compune doua tipuri de valsuri, cele brillantes (exuberante, stralucitoare, piese de virtuozitate pura) si cele nobles (linistite, sentimentale) 224Din care am citat fragmentar in comentariile noastre asupra limbajului chopinian 225 in opozitie cu poloneza, mazurca se adreseaza tineretului, fiind un dans practicat cu predilectie de patura taranimii A patruns in saloanele aristocratiei dupa impartirea Poloniei Un dans gratios pe care Chopin l-a transfigurat in piesele sale pentru pian! 226Primul in Lab - op 24, al doilea in fa major - op 36, al treilea in sol b - op 51, al patrulea Fantaisie impromptu - op 66 (lucrare postuma) este un omagiu adus sonatei beethoveniene quasi una fantasia [op 27 nr 2] 227Scrise in diverse periode ale vietii, multe dintre aceste " reverii" fiind opere postume, de unde si numarul lor diferit aparut in consemnarile biografilor 216 Revenind la gandurile lui Schumann asupra lui Chopin, ne luam permisiunea de a cita "masca lui Chopin" din suita sa, Carnaval: Desi a compus si doua concerte pentru pian si orchestra, in peisajul dezlantuit al marilor concerte romantice [Liszt, Schumann, Brahms], aceste creatii chopiniene par a fi usor naive - mai ales in ceea ce priveste conceptia orchestrala - (ne exprimam astfel pentru a nu le atribui niste epitete mai putin magulitoare) Chopin nu a fost un orchestrator! El a fost un pianist care a creat o muzica proprie temperamentului sau introvertit Predilectia pentru articularile monoparttiitte fac din Chopin un miniaturist (Aceasta nu insemna o minimalizare a marilor sale poeme pianistice ) Sistematizand stilul chopinian la nivelul unei decente conciziuni, putem retine trei coordonate esentiale: - Mellodiica sa de sorginte vocala, vizand mobilitati de bel-canto pianistic228 cu accente de virtuozitate proprie vocilor de coloratura iar in acest 228si aici nu ar fi lipsita de interes consemnarea prieteniei lui Chopin cu Bellini (1801-1835), subliniind marea admiratie pe care o nutrea fata de compozitorul italian 217 context mai putem retine o adevarata rettoriica piianiisttiica prin care Chopin iisii vorbestte muziica - Gandiirea armoniica in care cromatizarile de sorginte melodica isi primesc pe alocuri sensurii armoniice iinediitte,, coroborate cu modulatii de o prospetime unica - inttonattiia sa ttiimbralla propulseaza pianul in perspectiva unei rapide evolutii care avea sa culmineze cu Debussy si mai apoi cu Scriabin229 * Am subliniat inca din capitolele anterioare faptul ca Ludwig van Beethoven a conturat prin creatia sa aparitia romantismului muzical Astfel, la modul firesc, marile personalitati ale veacului XiX au trait sub impulsul unei constante veneratii pentru cel care a fost unanim recunoscut drept "titanul muzicii"230 in istoria muzicii, Beethoven a devenit un reper inca inainte de a se fi decantat personalitatile de exceptie ale unui Bach sau Mozart Romantismul muzical al secolului XiX avea o cu totul alta imagine asupra componisticii europene, context in care multi dintre marii creatori de stil erau inca neasimilati ca atare231 Beethoven si-a folosit autoritatea prin repetate luari de pozitie asupra unor discutabile atitudini componistice, context in care Rossini (spre exemplu) era cu voluptate citat ca model negativ232 Am deschis aici aceasta paranteza, deoarece Liszt intr-adevar este primul beethovenian prin filiatiune (fiind elevul lui Czerny - la randul sau elevul si mai apoi prietenul lui Beethoven) Pentru Chopin creatia beethoveniana se oprea parca la op 57 (pe undeva, ignora ultimele sonate pentru pian)233 229iata de ce un bun cunoscator al creatiei chopiniene nu simte nevoia orchestrei si cu atat mai putin a lipsei viziunii orchestrale proprie marilor extrovertiti din familia pianistilor lisztieni 230in capitolul dedicat limbajului beethovenian, am evidentat cateva "stileme" prin care acest compozitor deschidea larg portle romantismului Nu intamplaor, in argumentaile paginilor urmaoare vom face apel la ele, dupa caz, chiar in repetate randuri 231 in epoca triumfului binemeritat al "Babierului", Rossini devenise un idol greu de coborat de pe piedestalul unde l-a aszat protipendada pariziana (timp in care Mozart era prezentat sporadic si deformat!); si atunci nu ar trebui sa ne mire ca un Stendhal il aseza pe Cimarosa, dar mai ales pe Rossini inaintea lui Mozart 232"in timp ce Beethoven compunea simfoniile, sonatele si cvartetele sale, ( ), Rossini umplea Europa, italia si Austria cu zgomotoasele sale nazbatii in Austria, avea loc pe atunci Congresul de la Viena, iar Viena vuia de maniile lui Beethoven impotriva noii mode italiene, al carui reprezentant era Rossini " (Antoine Golea Muzica din noaptea timpurilor pana in zorile noi, Ed Muz Bucuresti 1987 V i pag 318) 233Traind majoritatea vietii la Paris, Chopin era impregnat de gusturile usor pervertite ale francezilor Pentru elevii sai, recomanda preludiile de Clementi, Cramer si Moscheles Propunea de asemenea si nocturnele lui Field in ciuda acestor excentritati, Preludiile si fugile de Bach erau 218 Franz Liszt (1811-1886) Franz Liszt inceput studiul sistematic al muzicii la Viena, unde a beneficiat de indrumarile lui Czerny si ale lui Salieri, studiind mai apoi la Paris cu Reicha Talent precoce, asemuit lui Mozart, Liszt s-a impus in viata de concert inca de la varsta de 11 ani, cand la Viena si-a uimit asistenta cu exceptionalele sale performante in sonorizarea pianului Beneficiind de o indrumare de elita (Czerny fiind recunoscut la acea data drept cel mai mare pedagog al pianului), Liszt a devenit de timpuriu o vedeta in acceptiunea moderna a cuvantului Fiind in mod incontestabil cel mai celebru pianist al secolului XiX, Liszt, care se considera in primul rand compozitor, nu a scapat de sicanele meschinariilor cotidiene Raceala cu care era receptata in buna parte muzica sa avea sa-l mahneasca profund toata viata234 Liszt a fost un compozitor foarte prolific, abordand aproape toate genurile muzicale A reusit sa-si perfectioneze chiar si arta orchestratiei, in acest sens, siimfoniiiille, dar mai ales poemelle salle siimfoniice pot sta marturie A fost un bun propagator al literaturii muzicale, realizand nenumarate transcriptii si adaptari ale unor lucrari celebre in timpul sau Transcriptiile si parodiile sale dovedesc ca Liszt avea un talent aparte de improvizator, venind in intampinarea gustului comun al publicului sau burghez235 in aceste demersuri vedem insa si o latura pozitiva, fiind primul apreciate la adevarata lor valoare Pentru Chopin, maestri preferati au fost Mozart si Bach (Beethoven, dupa cum am mai spus pana la Appassionata) Nu ne putem explica de ce dintre contemporani ii ignora pe Schubert, Schumann sau Mendelssohn; desi - dupa cum am vazut - Schumann i-a dat in repetate randuri probe de calda pretuire 234"Obiect al unei admiratii pasionate, in cel de al treilea si al patrulea deceniu al secolului trecut [XiX N N !], Liszt era celebru numai ca virtuoz Pe pasaportul sau erau inscrise cuvintele: celebritate sua sat notus Dar mai erau si alte aprecieri care circulau si care vadeau predilectia publicului pentru manifestarile sale instrumentale si totala ignoranta in ceea ce priveste compozitiile Nu se stie cine a lansat cuvintele: "Nicht Komponist Franz Liszt" (Th Balan Liszt Ed Muz Bucuresti, 1963 pag 231) 235Astazi aceste demersuri ni se par putin cam desuete, vizand un gust muzical cel putin indoielnic, limitrof cu anumite atitudini kitsch Pentru un muzician contemporan aceste gesturi sunt reprobabile in primul rand din punct de vedere etic 219 muzician care realizeaza in scop practic reducttiiii penttru piian a unor partituri de orchestra236 Liszt era un pianist fascinant, gandindu-si executia instrumentala printr-o adevarata orchestralitate A fost un liric dedublat de obsesia continua a virtuozitatii; octavele, tertele si sextele sale in pasaje rapide si interminabile au ramas pana astazi dificultati tehnice care nu sunt abordate comod de catre pianisti Tema intai a Concertului pentru pian si orchestra nr 1 Mib major si o pagina din manuscrisul acestui concert Adeseori aceste pasaje de virtuozitate sunt notate ametric, cu valori de durata mici (adevarate apogiaturi multiple): 236Prin acest demers, Liszt pune la dispozitia pianistului corepetitor reductia partiturii pentru orchestra, reductie gandita dupa criterii componistice, anticipand vremurile moderne in care pianistul-necompozitor executa cuminte doar ceea ce este scris pe sistemul celor doua randuri ale pianului 220 aceasta incizie lirica va fi condusa pana la o ampla cadenta cu rol de tranzitie spre expunerea ideii initiale, in Si major, ca strofa mediana: O cadenta de virtuozitate cu rol retranzitiv, de data aceasta, pentru repriza: 221 Liszt este predispus la "medieri programatice", concepand poeme lirice cu trimiteri directe la text Romanticii aveau mare interes, de altfel, fata de problema raporturilor dintre diferitele arte Nostalgia dupa vechea simbioza a artelor primea in imaginatia de nestapanit a creatorului romantic niste dimensiuni cu greu de stapanit idei de tipul: "reunirii intr-un singur fascicol a tuturor preocuparilor culturale" sau "oare nu este cu putinta sa gandim prin sunete si sa facem muzica din cuvinte si din ganduri?" erau repetate obsesiv de catre marile sensibilitati romantice Spre deosebire de obiectivismul clasic, spiritul romantic plasa artele sub hegemonia muzicii, arta suntelor fiind considerata implinirea suprema a creatorului de frumos in acest spirit, Herder dorea reactualizarea unei arte sintetice a dansului poeziei si a muzicii Patruns de vibratia timpului sau, Franz Liszt credea ca muzica are un program care trebuie declarat: "o expunere intr-o limba accesibila a prefatei operei"237 Liszt nutrea sentimentul ca poezia si muzica 237Este vorba de acea obsesie a creatorului ce vrea sa se explice pana la amanunt prin accesibilitatile limbajului verbal Este pe de alta parte complexul muzicianului instrumentalist care se indoieste, pe alocuri, de posibiliatile relevarii coerente a limbajului sonor abstract prin care se exprima 222 sunt surori, neputand fiinta una fara de cealalta Titlurile pe care le da lucrarilor (Ani de pelerinaj, sau sonete de Petrarca, Simfonia Faust respectiv Dante) pot fi marturie in acest sens in nenumarate creatii isi va prefata lucrarea cu un impuls poetic generator, citand efectiv mobilul poetic iata spre exemplu unul dintre "Sonetele lui Petrarca" povestit prin pianul lui Liszt: 223 (se poate observa si aici grafierea unor intentionalitati de tip rubato scris coroborat cu presdispozitia spre agilitate) 224 in mintea lui Liszt se va naste treptat ideea realizarii unei "naratiuni simfonice" de importanta unui amplu poem Asa au aparut Prelludiiiille, Tasso, Prometteu, Orffeu, Mazeppa Liszt a fost departe de a fi un orchestrator agil238, de multe ori avea chiar indoieli asupra capacitatii sale de a compune pentru orchestra Perioada traita la Weimar a insemnat o munca tenace in acest sens, activitate in care a fost permanent incurajat de catre Caroline Wittgenstein (cea de a doua sotie a sa) Pentru inceput a fost ajutat in orchestrarea gandurilor sale simfonice de catre Joachim Raff239 Cu ajutorul lui, reuseste sa deprinda treptat si mestesugul orchestratiei, mestesug care nu era prea bine stapanit nici de alti virtuozi-compozitori240 in "Gondoliera" din Anii de Pelerinaj, intalnim la un moment dat acelas rubato al muzicii "metamensuralis", notata cu meticulozitatea "notelor mici": 238Avea o imaginatie orchestrala dar nu si un mestesug adecvat! 239 Joachim Raff (1822-1882) compozitor german, a fost asistentul lui Liszt la Weimar in perioada 1849-1853, contribuind la orchestrarea unor poeme simfonice lisztiene 240Aspect pe care l-am subliniat atat in cazul Paganini cat si in cazul Chopin 225 226 Pentru Liszt, asa dupa cum am mai subliniat, predispozitia spre diversificarea timbrala s-a consumat in cea mai mare parte in pian, pentru pian si mai ales priin piian Fiind un iscoditor, si-a irosit imaginatia pentru orchestrarea piianulluii, creand adevarate timbruri ale agilitatii 227 Tertele alternate rapid prin schimbul de maini (adevarate cavalcade ale unor tocate imaginare), tesaturi de incrucisare a mainilor pe claviatura, arpegiile sale cursive pe ambitusuri de doua-trei octave, game cromatice in diverse intervale paralele, acorduri ample placate pe mai multe octave, sunt doar cateva timbrari de virtuozitate pianistica, aparute in expresia muzicala odata cu el Asemenea "gesturi intonationale" aveau sa-l urmareasca, vrand-nevrand si in creatia sa simfonica De aici si dificultatea orchestrarii unor asemenea alcatuiri muzicale in poemele sale simfonice se simt pe alocuri aceste stangacii conceptuale, slabiciuni care sunt absorbite de suvoiul expresiei muzicale pe parcursul derularii actului interpretativ Aici ar fi locul sa amintim faptul ca Liszt a impus manifestarilor publice forma recitalului de pian (prezentat intr-o sala de concert unde se percepea o taxa de participare) Obsesia virtuozitatii insa l-a dus de foarte multe ori la acceptarea unor solutii componistice facile in acest sens este suficient sa amintim fascinatia pe care a avut-o asupra sa controversatul Paganini241 Marturisit sau nu, idealul sau a fost si acela de a-i reedita performantele in perimetrul mult mai complex al pianului242 in perimetrul primei jumati de veac XiX, Paganini ramane o personalitate excentrica si eclatanta, aureolata chiar de mister; acest lucru a determinat pe multi dintre contemporanii sai sa-l portretizeze in creatiile lor Liszt, prizonierul obsesiei de care am amintit, dezvolta in creatia sa un adevarat filon Paganini, filon care-i va ingreuna pe multe coordonate acuratesea gustului si supletea expresiei in acest sens am subliniat faptul ca la Liszt elementul liric coabiteaza cu virtuozitatea "de parada", ceea ce-l situeaza putin in umbra contemporanilor sai, Chopin sau in special Schumann Aici se explica nereusitele sale in genul de lied sau in incercarile vocal-simfonice implinite doar partial Cautand exprimari ale simbiozei poezie-muzica, prefera anumite "manipulari ale rostirilor paralele"243 in locul sudarii organice a poeziei cu muzica Liszt a fost un compozitor prolific, fiind autorul a peste 1230 de lucrari Dintre acestea desigur nu toate sunt originale, multe fiind transcriptii, prelucrari, parafraze sau parodii Biografii, dupa matura chibzuinta, s-au oprit cu numaratoarea compozitiilor sale la 650, mentionand ca doar 150 dintre ele raman 241Compozitorul care si-a subordonat total indiscutabilul sau talent nestapanitei sale virtuozitati 242O paralela riguroasa dintre solutiile de virtuozitate violonistica propuse de Paganini si cele ale dezinvolturii pianisticii lisztiene credem ca s-ar constitui intr-un argument solid pentru validarea acestei ipoteze 243A se vedea in acest sens pasajele poeziilor citate in paginile sale intentional programatice, puse pe frontispiciul muzicii care doreste plierea pe imaginile poetice si mai putin contopirea lor 228 astazi lucrari de interes Trecand peste aspectele etice ale diverselor parodii, transcriptii sau prelucrari si incercand sa ne transpunem in epoca, suntem datori a-i acorda lui Franz Liszt circumstantele atenuante care i se cuvin La timpul sau, mediatizarea creatiei muzicale se facea exclusiv prin executia publica intr-un salon sau palat, in biserica sau teatru, respectiv intr-o sala de concert Dar in aceste ocazii nu exista intotdeauna aparatul sonor cerut de partitura Asa a aparut necesitatea transcriptiei, a reductiei, a prelucrarii unei partituri in cazul muzicii de opera, o parodie sau o parafraza era modalitatea cea mai eficienta de a avea un prim contact cu o anumita creatie in lumea muzicienilor se descifrau la pian multe partituri complexe pe care compozitorul le schita prin sonorizari cat mai veridice cu putinta Talentul pianistului in acest caz era elementul cheie Liszt are meritul de a fi notat pentru prima data o conceptie de realizare a unei reductii de pian, pornind de la partiturile orchestrale Nemultumirea sa fata de schematismul minimalizator practicat prin reductiile partiturilor clasice l-a impulsionat sa-si sacrifice o buna parte din timpul sau pentru reproiectarea in pian a unor pagini muzicale viabile Transcriptile si prelucrarile sale raman si astazi modele de realizare a unui asemenea demers Fata de parafraze si parodii avem, pe buna dreptate, rezervele noastre, dar pentru timpul respectiv acestea au avut doar rolul unui prim contact cu o literatura muzicala de referinta244 Despre cei trei virtuozi ai veacului XiX am vorbit aici din perspectiva importantei lor in plan componistic, in contextul unor adnotari de stilistica muzicala Faptul ca n-am discutat nici o compozitie a lui Paganiinii putea fi receptat ca atare Niccolo Paganini, dupa opinia noastra, are o importanta covarsitoare in dezvoltarea tehnicii viorii, dar din perspectiva stilistica nu a marcat pasi semnificativi in evolutia limbajului muzical, unde a ramas doar un epigon al manierismului instrumentalist Liiszt in ciuda virtuozitatii, ramane insa din perspectiva stilistica un compozitor semnificativ pentru veacul sau Stradania lui de a impinge discursul instrumental inspre intentionalitati lirico-narative, credinta ca limbajul poetic ar putea fi introvertit in expresie pur muzicala, mai bine spus ca limbajul poetic ar putea fi obiectivat prin retroversiunea unor imagini sonore similare, l-a impins inspre forjarea virtualitatilor existente in complexitatile discursului simfonic Aici, cu toate stradaniile depuse va ramane pana la sfirsitul vietii sale, pe multe coordonate un neimplinit245 244in spiritul unei optici contemporane am spune ca aceste "produse muzicale" aveau ceva din spiritul promotional al "clipurilor publicitare" 245Poemul simfonic, caci despre aceasta atitudine este vorba, cu toate meritele sale incontestabile, credem ca prin solutia abordata de Liszt s-a parasit idealul programatismului beethovenian! 229 Despre Chopiin, cel care a vocalizat pianul pana la supletea unor dezinvolturi de "bel canto" 246, putem spune ca si-a castigat un loc aparte in panteonul marilor creatori de stil muzical, primind fara rezerve atributul de "poet al pianului!" 247 Aici ar mai trebui sa afirmam in completare ca dupa ce s-a atins stadiul de cunoastere intima a claviaturii, "muzica lui Chopin se canta efectiv singura!" (Chopin si Liszt) (Liszt la pian) 246 Vezi in acest sens admirabilul eseu al lui Vlad Dimulescu editat de Universitatea de Muzica Bucuresti 2009! 247 si aceasta in ciuda unor neutre , dar obiective constatari statistice: a vietuit numai 39 de ani si s-a manifestat public ca pianist-compozitor in doar 20 de recitaluri ! 230 Hector Berlioz (1803-1869) virtuoz al orchestrei Desi este unul dintre primii compozitori romantici semnificativi, faptul ca nu s-a manifestat ca si interpret ne-a facut sa-i acordam un spatiu aparte Hector Berlioz si-a exprimat suflul romantic in orchestra, fiind pentru secolul XiX cel mai mare orchestrator L-am putea chiar numi "un virtuoz orchestrei"; performanta previzibila atunci cand subliniem faptul ca nu a stapanit satisfacator nici un instrument, fiind in consecinta constrans, , de a-si configura gandurile muzicale in complexitatile unui ansamblu Dar in acest context, dorim a sublinia doar faptul ca pana la 20 de ani, Berlioz nu cunoscuse nimic din marea creatie muzicala, nu auzise o orchestra, nu cantase intr-un cor si nu-si insusise metodic nici un instrument in aceeasi ordine de idei remarcam orientarea sa tardiva spre profesia de muzician, ceea ce in epoca unor performante muzicale precoce sau a unor solide traditii muzicale familiale putea fi catalogata, in cel mai fericit caz, ca un gest temerar Fiul unui medic din Côte Saint-Andre, Berlioz a venit la Paris, bineinteles, pentru a studia medicina Aici insa s-a simtit atras spre muzica si studiind particular cu Lesueur248 face niste progrese uimitoare Astfel, la numai 21 de ani, fara sa fi cunoscut, in afara de cateva pagini de Gluck, vreo compozitie contemporana, are un prim succes rasunator cu o Missa solemnis (prezentata la 10 iulie 1825 in biserica Saint Roche de catre un ansamblu de 150 persoane) Mai apoi se inscrie la Conservator unde, pe langa compozitia cu Lesueur va studia si contrapunctul cu Anton Reicha (la acea data profesor si al lui Liszt) Viata sa 248Jean-Francois Lesueur (1760-1837), compozitor francez, profesor la Conservatorul din Paris in creatia sa dovedeste o preferinta speciala spre monumentalitate (preferinta pe care i-a insuflat-o si discipolului sau A fost de asemenea si profesorul lui Gounoud 231 tumultoasa, tipica pentru temperamentul sau contradictoriu si vulcanic, a devenit subiectul a numeroase pagini de biografie romantata Pentru randurile de fata acele detalii ne intereseaza mai putin; in consecinta vom reveni la atributul pe care i l-am atribuit initial: "virtuoz al marilor ansambluri orchestrale" Un singur aspect dorim sa-l subliniem aici, si anume acela ca Hector Berlioz a fost unul dintre cei mai neinformati, daca nu chiar cel mai incult dintre celebritatile componistice249 in relatie cu marea creatie muzicala, manifesta o ignoranta jenanta si datorita vanitatii sau, poate a caracterului sau prea voluntar, respingea cu vehementa orice muzica pe care nu o cunostea in aceasta directie manifesta un egocentrism greu de intalnit la alt compozitor, emitand judecati de valoare ciudate asupra unor personalitati muzicale din marele panteon componistic250 Fata de contemporanii sai directi se manifesta cu un subiectivism de tip diletantic251 A fost compozitorul care s-a informat sumar in mestesugul compozitiei, fara nici o baza stilistica si in afara oricarui model, incercand sa compuna muzica pe care i-a dictat-o intuitia sa 252 Berlioz nu avea criterii in configurarea muzicii, fiind o vointa creatoare conttorsiionatta haottiic,, avand o expresie de o sugesttiiviittatte viiziibiill osttenttattiiva, parametrii prin care era foarte greu de a fi comparat cu altii Berlioz cultiva relatii bune doar cu aceia care il adulau253 Felul autoritar de a-si stapani ansamblul, atat ca autor cat si ca dirijor, a generat in jurul sau o adevarata aureola Este de notorietate legendarul episod care s-a consumat in 16 decembrie 1838, cand Paganini asitand la un concert dirijat de Berlioz, concert ce cuprindea Simfonia Fantastica si Harold in italia, a fost efectiv coplesit Se povesteste cum 249"Se pare ca in oraselul in care se nascuse [La Côte-Saint-Andre n n ] nu rasunase nici un sunet muzical produs de vreun instrument, pana in clipa cand Hector, copilas de-abia, a inceput sa sufle in flaut Pana la 19 ani este sigur ca Berlioz nu auzise nici o bucata de muzica adevarata, de muzica mare; urechea lui nu inregistrase decat melodiile dulcegi si acordurile simple ale romantelor siropoase la moda, la un loc cu cele cateva pagini scolaresti ale concertelor de flaut de compozitori minori si ale cvartetelor copilaresti de Pleyel; ochii lui, in afara de un fragment ratacit dintr-o opera de Gluck, nu vazusera nici o partitura de Mozart, Haydn sau Bach" [Mircea Nicolescu, Berlioz, ed Muz Bucuresti, 1964, pag 36] 250Lui Mendelssohn, pe care l-a cunoscut la Roma, ii reproseaza ca " prea mult ii venereaza pe morti" (acestia in acceptiunea sa erau Bach, Haydn si Mozart!) 251il admira pe Meyerbeer atat ca dirijor cat si ca autor al muzicii Hughentilor, timp in care Wagner spunea ca "exista mai mult geniu intr-o singura masura a lui Berlioz, decat in toata creatia lui Meyerbeer" [Mircea Nicolescu id pag 102] 252 intuitie care, este adevarat ca izvora dintr-o personalitate fara dubii geniala 253in acest sens, relatiile sale cu Glinka si mai apoi cu "Grupul celor cinci" au fost una din paginile luminoase ale biografiei sale 232 subjugat de emotie, marele violonist ii comunica prin intermediul fiului sau inalta sa admiratie, sarutandu-i mana!254 Berlioz a iesit din sala de concert "in stare de incandescenta" si ajuns acasa, a cazut la pat mai bolnav ca inainte Zacand, a primit a doua zi vizita neasteptata a lui Achille, baiatul lui Paganini, care i-a lasat un plic si a disparut fara sa astepte raspuns"255 "Berlioz scrie o scrisoare emotionanta lui Paganini ca sa-i multumeasca, tuturor prietenilor si mai ales lui Liszt si lui Chopin ca sa-i puna la curent; Jules Janin il felicita public in "Jurnal des Debats" pentru "scrisoarea de credit si de glorie primita de la ilustrul Paganini""256 si atunci, pentru a avea o intelegere deplina asupra ceea ce a insemnat in istoria muzicii europene momenttull Berlliioz,, ne luam ingaduinta de a rememora pasii evolutivi ai maturizarii conceptului de orchestra Pornind de la orchestra lui Monteverdi unde se coagula cu o anumita siguranta grupul cordarilor, trecand 254Bolnav de cancer laringian, in ultimii ani ai vietii Paganini nu se mai putea exprima verbal " urcat pe un scaun ca sa ajunga cu o ureche la tatal sau, Achille Paganini intorcandu-se spre Berlioz, ii spusese: "Tatal meu imi ordona sa va asigur, domnule, ca in viata sa nu a simtit, intr-un concert, o asemenea impresie; ca muzica dumneavoastra l-a zdruncinat si ca, daca nu s-ar retine, ar ingenunchia in fata dumneavoastra ca sa va multumeasca" Pe cand Berlioz, tulburat, facea un gest "de neincredere si de zapaceala", Paganini, aplecandu-i mana si horcaind "da, da", cu ramasita de voce, il trase pe scena si, ingenunchiind, ii saruta mana " [Mircea Nicolescu idem pag 84] 255Textul scrisorii reprodus in dreapta paginii dupa Nicolescu op cit, idem ibidem 256Nicolecu idem,pag 86 233 prin orchestra baroc in care ansamblul de coarde era deja constituit ca entitate (suflatorii, vocile, corul fiind adaugate optional), ajungem la orchestra clasica in care opozitia dintre cordari si suflatori era mediata de alamuri si de 1-2 percutionisti Mozart si Weber emancipeaza clarinetul ce devine in orchestra beethoveniana parte integranta si obligatorie a unui octet de lemne Mai departe asistam la o rapida evolutie a suflatorilor de alama care se grupeaza intr-o reuniune orchestrala aparte, in masura sa devina cel de al treilea mare bloc timbral Aici este locul unde Berlioz a forjat in sistematizarea orchestrei romantice Apar la nevoie 1-2 harpe si multe instrumente "de culoare" (tam-tam, trianglu, clopote, diverse membranofone alaturi de timpani) in cazul suflatorilor de lemn intalnim cu o mare frecventa cornul englez, corni di basetto, diverse alamuri din orchestrele militare (alamurile de fanfara257) in zona alamurilor ar trebui sa subliniem faptul ca Berlioz intuieste subgruparea acestora in alamuri tari (trompetele - trombonii) si alamuri moi (cornii) Berlioz urmeaza cu o remarcabila clar-viziune linia beethoveniana258: * despartirea contrabasului de violoncel ( context in care cordarii se fixeaza compact ca sistem inferior al partiturii - violinele cu acolada   violonceli-contrabasii cu acolada), * gruparea superioara (in sistemul de deasupra partiturii) a octetului de lemne, * asezarea cornilor sub lemne, apoi cornetii, trompetele, trombonii, timpanii 257Culori timbrale cu conotatii simbolice daca ne gandim la obsesiile spiritului eroic atat de propriu anilor framantati 1789-90, 1830, 1848-49 258 Mai ales dupa ce, in sfarsit, a ajuns sa-i descopere muzica facand o adevarata pasiune pentru simfoniile sale De remarcat este totusi faptul ca la data compunerii Simfoniei Fantastice nu auzise inca vreo lucrare de Beethoven 234 Se prefigureaza astfel ortografierea partiturii moderne: 2-4 Flaute 2 Oboaie corn englez (optional) 2-4 Clarinete 2-8 Fagoti corni i-ii (2-4) corni iii-iV (2-4) 2 cornetti a pistons 2-4 Trompete 2-4 Tromboni 2-8 Timpani Diverse instrumente de percutie Violina i (cel putin 15) Violina ii (cel putin 15) Viola (cel putin 10) Violoncel (cel putin 11) Contrabas (cel putin 9) 235 iata in schimb o pagina dintr-o partitura monumentala scrisa de Berlioz: 236 Dupa cum se poate vedea, este vorba de un ansamblu mamut in care solicita si efecte stereofonice prin asezarea grupelor de alamuri in cele patru colturi ale ansamblului mare Grupa lemnelor 4 fl - 2 ob  2 corni engl -4 cl - 8 fg, 12 corni, (cele 4 fanfare asezate stereofonic), 16 timpani (10 executanti) 2 tobe mari, tam- tam, 3 perechi de talgere, corul (peste 300 de coristi) si orchestra de coarde mult amplificata ca numar de executanti259 Berlioz a fost un bun dirijor, multi istoriografi inclina sa-l defineasca drept intemeietorul dirijatului modern260 in fata ansamblului sau se manifesta cu o mare siguranta, fiind preocupat de realizarea unei suduri firesti a instrumentistilor in executia de ansamblu El privea orchestra ca pe un mare iinstrument caruia dirijorul trebuie sa-i coordoneze componentele in vederea sonorizarii continue a fluxului expresiv Berlioz este primul muzician care priveste orchestra din perspectiva fiecarui instrumentist in parte, cautand parca reliefarea organica a unui adevarat complex instrumental A sesizat rolul covarsitor pe care il are dirijorul in medierea gesturilor interpretative ale orchestrantilor prin inocularea conceptiei sale ca unica solutie posibila De aici si succesele sale rasunatoare in fiecare aparitie publica Am putea spune ca prin Berlioz se deschide perspectiva "recitalului dirijoral" care, pe langa laturile pozitive ale configurarii unei noi profesii, lasa un mare spatiu de manevra manifestarilor colaterale actului artistic (ce ar putea deveni spectacol in sine, pentru sine si, ceea ce-ar fi mai grav, iin afara de muziica261) Aici se gaseste si radacina acelui Tratat de instrumentatie in care Berlioz a incercat sa grupeze toate instrumentele in planul unei sistematizari teoretice Este o incercare de ordonare a cunostintelor obtinute individual la 259"La starsitul Tratatului de instrumentatie, Berlioz descrie componenta unei orchestre monumentale - asa cum o visa el - alcatuita din 467 de instrumentisi (intre care 120 de viori si 30 de harpe), la care se adauga un cor de 360 de persoane " (Mircea Nicolescu Berlioz, ed Muzicala, Bucuresti, 1964 pag 106) 260 Alaturi de el le-au fost recunoscute performante remarcabile in acest sens si lui Carl Maria von Weber, iar mai apoi lui Franz Liszt, Richard Wagner si bineinteles lui Hans von Bulow 261si spiritul de "cabotin" pe care l-a dezaprobat Mendelssohn la Berlioz pare a fi fost fermentul acestui aspect Totusi, credem ca la Berlioz a jucat un rol esential in configurarea acestei noi atitudini asupra dirijatului faptul ca prin orchestra si-a gasit debuseul exprimarii sale in muzica Lipsit, gratie unui minus educational, de niste deprinderi instrumentale aparte si-a cautat refugiul intr-o reuniune de mai multe instrumente! 237 fiecare clasa instrumentala in parte Prin acest demers Berlioz pune bazele unei noi discipline tehnologice: stiinta orchestratiei262 Dar aspectul cel mai novator ramane acea reuniune de observatii asupra combinarii timbrelor instrumentale, aspect prin care Berlioz marcheaza nasterea artei orchestratiei, care, devenind mestesug, va fi scoasa de sub imperiul hazardului, urmand a se conduce de acum inainte pe baza unor legi specifice ipoteza noastra ca Hector Berlioz a pornit in conceperea Tratatului de instrumentatie si de la experientele lui practic-dirijorale se justifica prin aceea ca la finele acestei carti se gasesc o seama de observatii asupra artei dirijorale in calitatea sa de compozitor, Hector Berlioz ramane un creator foarte inegal si insuficient articulat din punct de vedere stilistic El ramane pana astazi cu imaginea orchestrelor sale monumentale, cu lungimile adeseori apasatoare ale unor lucrari, cu impresionantul colorit timbral al exprimarilor sale sonore Datorita lipsei sale de informatie, Berlioz a avut sansa de a nu fi macinat de complexe, dar, in egala masura si nesansa de a nu fi suficient de transant in stapanirea timpului muzical Lucrarile sale iti dau sentimentul ca sunt foarte lungi, aceasta si din cauza unei evidente lipse de mestesug componistic De neinteles pentru multi ramane insa faptul cum talentul sau exceptional a reusit fara nici o instructie muzicala solida sa realizeze conturarea unor spatii sonore cu adevarat inedite263 Desi a scris relativ multe titluri, toate creatiile sale fiind lucrari ample adresate unor ansambluri pe masura, in dinamica vietii de concert au ramas doar cateva (dintre care Simfonia Fantastica isi urmeaza imperturbabil cariera sa de mare capodopera) Pentru a ilustra latura pozitiva a acestei controversate personalitati, vom face apel la cateva exemple din prima, si de fapt unica mare capodopera berlioziana Siimfoniia fantastiica este o simfonie programatica in sensul beethovenian al cuvantului, fiind departe de estetica lui Liszt asupra acestui gen muzical Are cinci parti ce urmeza derularea unor "episoade din viata unui artist": i Reveries-Passions ii Un Bal iii Scene aux Champs iV March au Supplice V Songe d'un Nuit du Sabbat 262Disciplina care pana la el era studiata empiric si subordonata hegemoniei pianului (care chipurile este in masura de a reda cele mai complexe alcatuiri muzicale) 263Pana si marele Mozart a avut modele in formarea sa, cat despre Bach, Haydn, Beethoven sa nu mai vorbim Berlioz, in schimb, si-a scris muzica fara sa cunoasca aproape nimic din ceea ce s-a creat pana la el! 238 Ca unitate "tematica", Berlioz foloseste o idee fixa264 care devine personajul sau muzical pe parcursul intregii simfonii: in ceea ce urmeaza, vom ilustra cateva fragmente care sa ceritifice aspectele sale novatoare in conceptia orchestrala: independenta si individualizarea tuturor planurilor orchestrei de coarde (contrabasul - detasat net de violoncel, cu care se uneste doar la dublajul densitatii), planurile egale ca importanta a celor doua grupe de viori, tandemul viola - violoncel in planul median; si demn de subliniat este asocierea flautelor cu clarinetele si a oboaielor cu fagotii: Partea intai incepand cu masura 22 264Ceea ce la Wagner va deveni leit-motiv Despre primordialitatea lui Berlioz in vehicularea tehnicii leit-motivice nu credem ca este cazul sa mai insistam; admiratia lui Wagner fata de Berlioz poate fi cel mai convingator argument! 239 Logica utilizarii a doua harpe Partea a doua incepand cu masura 5 240 241 Cornul englez cu tremolo de viole in divizii, la inceputul partii a iii-a: Corn englez insotit de o sttructtura acordiica a unor tremolo de timpani in finalul partii: Un moment de "tutti" din partea a V-a, incepand cu masura 29: 242 Din aceste exemple ne putem face deja o imagine asupra rolului imens pe care l-a avut Berlioz in articularea unei conceptii moderne asupra scriiturii pentru orchestra Primordialitatile sale in dezvoltarea limbajului muzical (in special timbralitatea scriiturii de ansamblu) este mai putin recunoscuta si din cauza imaginii sale de personalitate contradictorie Fiind un personaj oarecum singular, urmarit chiar si in postumitate de toate contradictiile sale existentiale, Berlioz este - pe undeva - condamnat la aceeasi ignorare cu care el "si-a cinstit" precursorii in contextul riguroaselor decantari stilistice de mai tarziu, expresia berlioziana ramane o neimplinire, deoarece este foarte greu incadrabila stilistic in schimb, pentru arta dirijatului si mai ales pentru tehnologia scriiturii muzicii de ansamblu, Berlioz ramane in vesnicia sa, un priim mare viirttuoz 243 Opera romantica intre Wagner si Verdi [Cele doua mari personalitati ale veacului s-au nascut in acelasi an dar au avut destine complet diferite] Richard Wagner (1813-1883) Giuseppe Verdi (1813-1901) Wagner si-a legat numele de configurarea dramei muzicale prin utilizarea intentionala a unor nuclee dramaturgice (denumite leit-motive), vehiculate printr-o unitate desavarsita intre voce si instrument -intre voci si orchestra, respectiv intre cuvant si muzica Verdii,, prin melodizarea recitativului pana la disolutia sa si configurarea ariei   duetului-tertetului dramatic, conduce opera italiana spre atingerea acelor culmi ce au creat premisele aparitiei operelor veriste in prelungirea carora aveau sa se nasca multe dintre dramele lirice ale secolului XX Vorbind de cei doi mari creatori ai secolului XiX din perspectiva romantismului, putem afirma ca sunt doua personalitati diametral opuse in ceea ce priveste abordarea genului dramatic, plasandu-se in schimb pe doua falii compensatorii Evolutia ulterioara a genului dramatic a subliniat cu prisosinta decantarea celor doua solutii componistice, uneori chiar cu aspecte de sinteza Wagner - Verdi sau Verdi - Wagner, greu de stabilit astazi cu obiectivitate primordialitatea unuia fata de celalat Ca popularitate, Verdi este mai cultivat in repertoriul curent al teatrelor muzicale, de la cele de mare prestigiu pana la cele mai modeste Wagner insa, continua sa ramana pana in prezent un subiect viu 244 dezbatut de catre specialisti in domeniul modelului de abordare al dramei muzicale, iar includerea muzicii sale in repertoriul curent al unor teatre lirice ramane proba nivelului profesional atins de catre aceste institutii de spectacol in consecinta, vom aborda cateva aspecte caracteristice stilului fiecaruia dintre ei, pentru ca apoi sa incercam o perspectiva globala asupra operei veacului XiX265, privita prin prisma acestor doi mari creatori de stil Pentru inceput, consideram necesare unele precizari referitoare la conceptul de leit-motiv Termenul apartine lui Hans von Wolzogen (prieten al lui Wagner) si a fost folosit pentru a defini acele sintagme muzicale care simbolizau o idee, un personaj sau o situatie dramatica266 Conceptul este legat de Richard Wagner mai mult si pentru faptul ca marele compozitor a fost obsedat de construirea unei dramaturgii instrumentale ca parte integranta a dramei muzicale267 Aici, legatura cu sugestia berlioziana a ideii fixe este mai mult decat evidenta268 Personajele care urmeaza sa se "miste" in baza unui libret, starile afectiv-conflictuale legate de acestea primesc la Wagner odata cu cadrul ambiental sonor exprimat prin discursul orchestral si niste rostiri muzicale simbol, in masura de a fi adevarate cellulle muziicalle dramatturgiice Astfel, leit-motivul wagnerian devine reper all dramatturgiieii muziicalle,, simbolistica sa fiind urmarita pana la nivelul invesmantarii timbrale, timbrurile nuantand cu mare subtilitate evolutia dramaturgica269 265 Nu este obiectul acestei carti o detaliere a evolutiei genului de opea Acest lucru ar trebui analizat intr-un studiu special destinat istoriei stilisticii genului muzical-dramatic Suntem constienti ca si la acest nivel am ramas cu multe datorii neonorate; spre exemplu Mozart, Weber spre a nu mai vorbi de precursorii lor Dar in contextul unui compendiu de stilistica muzicala am selctionat acele momente care credem ca au insemnat marcarea unor pasi siguri inainte 266Procedeul nu este desigur nou, fiind suficient sa amintim utilizarea lui in baroc, la Mozart, Weber, Schumann, fara a-l uita pe Berlioz cu acea "idee fixa" din "Simfonia fantastica" 267"Melodia absoluta, asa dupa cum noi am folosit-o pana acum in opera si pe care - avand in vedere ca era lipsita de conditionare - am reconstruit-o, prin variatie, dintr-un vers ce se modela pe sine insusi si care in mod necesar melodic (reconstruirea facandu-se printr-o apreciere pur muzicala a binecunoscutei melodii de cantec popular si de dans), privita in adevarata ei natura, era totdeauna transpusa dintr-o melodie instrumental intr-una vocala Printr-o eroare involuntara, in aceasta problema noi am considerat vocea omenesca totdeauna ca pe un instrument de orchestra cu regim special si, ca atare, am impletit-o cu acompaniament orchestral" (Richard Wagner "Opera si Drama", Bucuresti, Ed Muzicala, 1983, pag 244) N B Wagnwr isi explica foarte clar intentiile, dar o superficiala interpretare a acestor cuvinte a dus la exprimarea "orala" ca Wagner a transformat vocea in unul din instrumentele orchestrei, ori este subliniat ca este o voce a ansamblului cu regim special 268Este bine stiut ca Richard Wagner a fost un constant admirator al lui Hector Berlioz, a carui creatie a receptat-o cu mare atentie 269Asupra echilibrului dintre utilizarea vocilor si a instrumentelor in ipostaza de componente cu drepturi egale in vehicularea discursul muzical wagnerian, vom mai reveni la momentul oportun 245 in continuare vom ilustra tehnica leit-motivului wagnerian printr-o succinta analiza a doua momente semnificative din opera "Tristan si isolda" de Wagner270 sii anume: Preludiul si moartea isodei271 Ne-am oprit doar la Prelludiiu si la Moarttea isolldeii deoarece consideram ca aceste memorabile pagini contin in interiorul lor chintesenta intregii drame muzicale Pe parcursul celor 111 masuri ale sale, Prelludiiull se bazeaza pe patru leitmotive, dupa cum urmeaza: Leitmotivul "dezllantuiiriiii iiubiiriiii", expus pentru inceput intr-o subtila imbinare dintre violoncel si oboi cu fagoti, simbol timbral care ne profileaza cele doua personaje [Tristan la violoncel cu reverberarea inspre toti cordarii; isolda oboi- ancii duble cu iradierea inspre cadrul ambiental alaturat: flaute-clarinete]: Leitmotivul "incatusarii prin privire" este construit din scurte incizii la corzi si suflatori Evolutia melodica a motivului la violoncel [Tristan] si implinirea prin mersul cromatic ascendent [isolda] - expus la viori, conduce firesc spre cel de al treilea leitmotiv: 270"Tristan si isolda", fara doar si poate cea mai cunoscuta drama muzicala wagneriana, a suscitat de la aparitia sa si pana astazi o multitudine de comentarii pro si contra 271Acest "Diptic" a devenit de-a-lungul anilor unul din titlurile de rezistenta ale repertoriului simfonic, interpretii intrezarind in el esenta intregii drame muzicale Preludiul (pagina pur instrumentala deschide drama, inlocuind vechea uvertura) si moartea isoldei incheie drama muzicala odata cu scena finala a actului iii 246 "vraja dragosteii" - expus la corzi [viori si violoncel Tristan ms 24-26]: pentru ca evolutia motivului sa se deplaseze firesc la oboi si la corn englez [isolda ms 45-47]: Ultimul leitmotiv este cel al "jubiillatiieii [bacantice]": ms 63-64: in evolutia sa va cupla si simbolul isolda (mersul treptat ascendent la oboi), ms 65-69: Este semnificativ faptul ca simbolul timbral implineste esenta acestei drame Preludiul se incheie cu leitmotivul "vraja dragostei", intonat in intregime la ancii duble [Tristan la corn englez si isolda la oboi si fagot- ms 100-102]: leitmotiv ce este absorbit parca de spatiul ambiental dominat de clarinet bas +clarinet, pentru ca sa se piarda intr-un tremolo de violoncei si contrabasi in ppp: 247 De aici mai departe se poate scrie cu mare siguranta "libretul" dramaturgiei muzicale, asa dupa cum a conceput-o autorul in partitura preludiului Moartea isolldeii este in fapt reculul marelui duet Tristan-isolda din finalul scenei ii-Actul ii Leitmotivul "mortiiii priin iiubiire" (Liebestod) expus intai de Tristan, (insotit insistent de acelasi timbru simbol al violoncelului): apoi isolda - duet: conduc discursul muzical spre leitmotivul "iimbratiisariiii": Fiinallull acttulluii iii (si in fond finalul lucrarii) se bazeaza in exclusivitate pe aceste simboluri ale dramaturgiei muzicale isolda isi canta moartea cu leitmotivul "mortiiii priin iiubiire" (din marele duet): Este demn de subliniat faptul ca acest leitmotiv cantat de isolda este insotit de corzi in tremolo, dintre care violoncelul (Tristan), prin mersul cromatic ascendent (aminteste de simbolul isolda al primului leitmotiv) (ms 120): Punctul culminant este atins prin leitmotivul "iimbratiisariiii" expus la orchestra si soprana: 248 intre flaut, oboi si viori ca linie melodica reper si interventia isoldei, se realizeaza o simbioza muzicala indestructibila isolda intervine mereu din planul median unde- si consuma drama si se chinuie cu truda spre a iesi la suprafata, dar planul superior efectiv o taseaza, oprindu-i cu consecventa orice incercare de inaltare272 Riichard Wagner a fost un dramaturg care si-a simfonizat creatiile muzicale utilizandu-si printr-o principiala paritate sursele sonore (fie ca a fost vorba de voci, fie de instrumente) 273 De aici s-a creat acea falsa imagine a unui Wagner care "ar fi tratat vocea ca pe un simplu instrument al orchestrei" Nimic mai neadevarat decat aceasta afirmatie emisa pe impulsul unei crispate ignorante Wagner a tratat vocea in functie de personajul pe care il reprezenta Vocea omeneasca pentru el insemna acea partte vazutta a unui aisberg care fiinteaza din parttea nevazutta a unui imens suport simfonic in acest fel vocea facea corp comun cu orchestra si nu in sensul coborarii sale la nivelul unei simple componente 272Este o imagine care ar merita sa fie comentata pe larg, dar oricum, in contextul altei discipline muzicale Este vorba in fond despre moartea isoldei, moarte care se consuma prin constiinta "topirii" intr-o iubire predestinata (dezlantuita prin vraja-dragostei, incatusata prin privire, incalzita prin jubilatia bacantica) dar neconsumata (de aici si acel Liebestod) Atunci gasim absolut riscanta tentativa unor dirijori care din motive meschine realizeaza acest "Diptic" doar cu orchestra tesatura instrumentala urmeaza docila intreaga prestatie a vocii pana in acest moment unde apare culminatia celor doua planuri muzicale "gemene" (adiacente - mai bine spus); iata de ce ni se pare cel putin straniu ca o orchestra sa cante moartea isoldei fara isolda! 273"Tristan este o drama wagneriana-tip prin: 1) alegerea si tratarea subiectului legendar; 2) fuziunea lui cu muzica; 3) prin forma si factura intregii partitiuni (Sic!), cea mai apropiata de idealul autorului, cea mai departata de formele si formulele Operei mari Vechile impartiri ale acesteia, arii, duete, cvartete s a m d dispar Declamatia cantata stapaneste singura vocile si este covarsita la randul ei ca un oarecare instrument de comentariu perpetuu elocvent al orchestrei Utilizarea leitmotivelor este facuta cu cea mai mare virtuozitate Simfonia dramatica ajunge aici cu "melodia ei infinita" la apogeul expresiei Claude Debussy, cu toate atacurile lui vehemente impotriva influentei wagneriene, ramas cu o predilectie pentru Tristan, pe care il auzise in 1889 la Bayreuth, ii spunea lui Ernest Guiraud: (cf Maurice Emmanuel-Pelleas et Melisande, pag 133) "Ce que j'admire le plus dans cet ouvrage c'est que les themes de la symphonie sont aussi les reflets de l'action Mais la symphonie ne violente pas l'action: la musique n'est pas l'essentiel du drame, un equilibre permanent se realise entre les necessites musicale et les evocations thematiques Celles-ci n'interviennent qu'autant qu'il faut pour donner a l'orchestre la couleur qui convient a sa fonction decorative"" (Em Ciomac, "Viata si opera lui Richard Wagner", Ed Muzicala, Bucuresti, 1967, pag 149-50) 249 orchestrale Vocea la Wagner era mesagerul epic al unui flux emotional nascut din decantarea gradatiei psihologice a carei expresie reverberata spatial se oglindea prin ansamblul instrumental Partidele vocale scrise pentru personajele sale, in ciuda dificultatilor unor turnuri melodice adeseori prea cromatice, sunt alcatuiri sonore gandite pe firescul fiziologiei vocii Wagner, ca rafinat om de teatru, a notat in muzica sa si multe subtilitati agogice imaginate ca inflexiuni intonational-expresive ale vocii Cautand solutii muzicale viabile pentru eliminarea rigiditatilor conventionale ale vechilor segmentari, a gasit cateva modalliittattii speciifiice de arttiicullare conttiinua a discursului dramatic Astfel ca inainte de a fi constientizata logica melodiilor wagneriene, acestea au fost catalogate ca fiind niste "mellodiiii iinfiiniitte" S-a intuit de fapt doar mutatia realizata de drama muzicala wagneriana prin configurarea acestui "continuum sonor" dictat de evolutia derularii dramaturgice274 Patruns de dorinta de a sterge diferenta dintre segmentele declamate si cele cantate, Wagner isi cauta mediatorul intr-o "melodie nascuta din vorbire" "Declamatia mea este cantec, - declara Wagner - iar cantecul meu este declamatie"275 A cautat sa imprime operelor sale o unitate de expresie dramatica, dand in consecinta actiunii o desfasurare continua si neintrerupta De aici s-a nascut imaginea unei "melodii infinite" Vom face aici o mentiune aparte privitoare la utilizarea corului ca personaj colectiv in derularea dramei muzicale wagneriene Corul la Wagner este conceput in ipostazele unor multivocalitati specific omofone sau polifone Wagner personalizeaza partidele corale, aproape ca evita unisonul unei ample melodii, urmarind crearea acelui tip de personaj al reuniunii individualitatilor coparticipante la actiunea dramatica in acest sens, acest dublu cor barbatesc din Lohengrin (actul i) este destul de relevant: "Priviti, priviti ce este oare? o lebada? ce arma stralucitoare " Nedumerirea, stupoarea generala sunt realizate prin spatializarea distributiei discursului dramaturgic pe cele 8 voci ale unui dublu cor barbatesc, cu alternanta de voci solo si partida, totul acumulandu-se pe o scriitura reala de 8 voci! 274 Melodia infinita ca rezultanta a fuziunii dramaturgice a recitativului cu aria insemna perpetuarea spiritului beethovenian (concretizat in dramaturgia de sonata prin fuziunea Tema i-punte), spirit asimilat de catre Wagner gratie simtului sau dramaturgic iesit din comun 275cf Mihail Druskin Richard Wagner Ed Muzicala 1963, pag 33; in continuarea citatului wagnerian, biograful remarca: "O asemenea vorbire muzicala libera implica sfaramarea tiparelor melodicii de opera, necaracteristice sub aspect dramatic" [idem ibidem] 250 251 252 Cand actiunea dramatica i-a cerut-o, Wagner a creat si reprezentari ale "personajului-masa" ca reuniune a unor vointe coordonate de ratiuni exterioare impulsurilor individuale Asa se intampla, de exemplu, in corul pelerinilor din Tannhauser276: Astfel se explica faptul ca in procesul de maturizare a dramei muzicale, Wagner renunta aproape total la cor, exacerband chiar reliefarea personajelor- 276Ca maniera, este foarte apropiat de corul din Nabucco de Verdi; unison coral contrapunctat de orchestra 253 voci Este momentul in care orchestra se impune prin comentariul sau simfonic, devenind un personaj abstract al desfasurarii dramei, aspect fara precedent pentru specificul genului de pana la el in schimb, traditia vechii uverturi este parasita, Richard Wagner concepand "preludii orchestrale" chiar si pe parcursul dramei muzicale, acolo unde momentul desfasurarii dramatice ii permitea astfel de comentarii277 Aceste pagini orchestrale sunt in peisajul programatismului secolului XiX momente de o semnificatie aparte Orchestratia sa stralucitoare, dezvoltata sistematic prin distributia tripla (chiar cvadrupla) a suflatorilor de lemn, coroborata cu utilizarea fara precedent a alamurilor, face din Wagner un simfonist de prima importanta, chiar daca nu a compus simfonii278 Giiuseppe Verdii se aseaza, dupa cum am mai subliniat, pe o alta pozitie in abordarea genului de opera, fiind firesc ancorat in bunele traditii ale muzicii italiene Desi a fost un mare novator al creatiei muzical-dramaturgice, Verdi nu s-a dezis nicicand de cultul melodiei, hegemonia acesteia fata de intregirea esafodajului muzical fiindu-i organic necesara Verdi considera mellodiia ca fiind insasi esenta viitalla a muziiciiii,, de unde si melodizarea recitativului care, pornind de la postura vechiului arioso, devine o revarsare expresiva a epicului narativ ca liant al discursivitatilor dramatice De aici, accesibilitatea si mai apoi rapida sa popularitate279 La Verdi se sterge astfel deosebirea dintre recitativ si arie, personajele implicandu-se in derularea cursiva a unor arii, duete, coruri sau in conturarea diverselor ansambluri (cavatina fiind deja de neintalnit) 280 277Este interesant cum aproape in acelasi timp cu Wagner si Verdi ajunge la concluzia ca uvertura, fiind un gest componistic destul de formal, trebuia eliminata Aidoma lui Wagner, si-a numit inciziile orchestrale de debut sau de incluziune: preludiu Este semnificativ cum aspecte similare sunt intalnite la Wagner, incepand cu Lohengrin (1850) sau la Verdi incepand cu 1851, in Rigoletto, Trubadurul si mai ales in Traviata (1853) 278incercarile sale componistice in acest gen au ramas la nivelul lucrarilor minore, neasimilate ulterior de catre viata de concert idila lui Siegfiried (Siegfried - idyll, dedicata sotiei sale Cosima (fiica lui Liszt) este exceptia care se alatura paginilor orchestrale celebre (Uvertura la Tanhauser, preludiu si Moartea isoldei) in titlurile wagneriene programate frecvent si in concertele simfonice 279Melodiile sale simple si firesti, dublate de o expresivitate calda si decenta au devenit, inca din timpul vietii compozitorului, adevarate "slagare" preluate in parodii, transcriptii, prelucrari, potpuriuri si chiar in sonorizari de flasneta 280 "Cavatina (diminutiv de la cavata denumirea italiana data in sec 18 unei scurte arii de caracter) Arie de mici proportii in forma de lied Semnifica la origine o "descarcare melodica" a recitativului, un fel de arie de bravura fara repriza in mare voga in sec 17-19 impreuna cu recitativul care o precede, avea in opera functia de a caracteriza personajele carora le era incredintata " [Dictionar de termeni muzicali, Ed enciclopedica, Bucuresti,1984,p 84] 254 Spre exemplificare, iata un fragment din scena consacrarii lui Radames in rolul de conducator al ostirii egiptene Marele preot (Ramfis - bas-bariton) impreuna cu sacerdotii (cor barbatesc) si Radames (tenor): Fragment din finalul actului intai din Aida 255 Acest "recitativ" reverberat in ecoul amplificarii lui de catre corul barbatesc (la unison) a pregatit duetul Ramfis-Radames: 256 257 Verdi este unanim recunoscut astazi ca fiind cel mai bun cunoscator al vocii omenesti Turnúrile sale melodice nu se aseaza pe un ambitus rigid, ci pe o tesatura fiziologica fireasca Se pot exemplifica in acest sens multe fragmente verdiene unde echilibrul dintre registre este exploatat printr-un rafinament vizibil Vocea nareaza in tesatura sa de piept, aceasta fiind zona revigorarii sale perpetue, fata de care, atingandu-se culminatia in acut, melodia se repliaza pentru a se odihni in "interiorul vocii de piept": 1 Recitativ si Aria Violetei din Traviiata actul i 258 (Observam cum intreaga scena este construita in jurul nucleului melodic la - sol - fa - mi; izbucnirile melodice ating culminatiile expresive prin salt (ascendent  descendent) sau prin turnuri melodice de pasaj) 2 Otello actul iV Registru de piept - culminatie - repliere: Desdemona 3 Otello final o culminatie treptat succesiva si replierea: Otello 259 4 Tertetul final din Aiida Unisonul Aida-Radames in limita octavei solb 1-solb 2, respectiv solb mic-solb 1 implinit cu dramatismul recitativului intonat de Amneris in gravitatea cvintei: 260 Verdi, dupa cum am si vazut, a avut un simt deosebit al polifoniei in aceasta directie a fost preocupat sa se perfectioneze toata viata Dialogul dintre personajele sale era configurat prin subtile imitatii insotite de contrasubiecte foarte expresive Dar nu s-a sfiit sa foloseasca si unisonul, fie la cor fie la vocile soliste Un moment care denota marea maiestrie verdiana in vehicularea polifoniei riguroase este finalul din Fallsttaff Opera efectiv de maturitate281, Falstaff se incheie cu o fuga scrisa dupa toate legile alcatuirii sale: Expozitia fugii din finalul operei Fallstaff 281 A fost compusa in 1893, deci la varsta de 80 de ani! 261 Revenind la scriitura corala, mentionam faptul ca Verdi, aidoma lui Wagner in operele sale de maturitate, utilizeaza mai putin ansamblul vocal ca reuniune de partide Dublul cvartet din finalul operei Falstaff poate fi concludent in acest sens Dar am fi nedrepti fata de acest mare compozitor daca nu am aminti una dintre capodoperele sale vocal-simfonice; este vorba desigur despre Requiem Aici corul este utilizat cu o virtuozitate de maesttru all genulluii Daca partidele celor 4 solisti traditionali amintesc de marile sale arii (duete-tertete sau cvartet), corul insemna un mare pas inainte inspre "vocalizarea" genului destul de ostracizat in perioada hegemoniei instrumentaliste Corul cu orchestra se intersecteaza, completandu-se ca doua planuri fundamentale ale expresiei pentru ca imediat sa continue cu un cor a capella, acumuland planurile sonore incepand cu basul-tenorul-altul si incheind cu sopranul: 262 Paginile de debut ale Requiiem-ului 263 264 Mai apoi, in secventa Dies irae va aduce o dramatica izbucnire a "zilei maniei", sustinuta de un Tutti al orchestrei si o divizare a partidelor corale bazata pe pedala soll,, din care se desprinde turnura melodica ce aminteste de un passus duriusculus (soll-fa#-fa-mii- miib-re): 265 * Am pornit acest capitol de pe o premisa provocatoare si anume Opera romantica intre Wagner si Verdi Pentru foarte multi, simpla asociere a celor doi inseamna caderea intr-o mare greseala Din pacate, evolutia operei este inca privita destul de unilateral si aceasta in functie de marunte cauze periferice Chiar si definirea genului ramane pana in prezent suficient de controversata terminologic, vehiculandu-se cu o mare dezinvoltura atat drama muzicala cat si teatru muzical (mai nou), evitanduse termenul generic de opera282 282 Termentul se pastreaza doar in definirea institutiei de spectacol, prescurtand oficialul Teatru de opera! (Dar, deja si aici se prefera denumirea de Teatru liric ) 266 in memoria generala, numele lui Wagner se leaga de cel al dramei muzicale, fiind parca intr-o perpetua opozitie cu "traditionalistul" Verdi, "creator de opera italiana" Din unghiul nostru de vedere, am afirmat de la inceput ca, acesti doi mari creatori au impus cai diferite dezvoltarii genului, dar aceasta nu insemna ca ei s-au negat, ci, prin puternica lor personalitate, au conturat fiecare in parte cate o alternativa viabila: * Wagner a fost mai prezent ca dezbatere teoretica, din condeiul sau aparand si cateva studii de importanta capitala pentru clarificarea conceptiei sale asu pra genului283 * Verdi a continuat, in schimb, sa ramana numai compozitorul operelor sale * Wagner a avut talentul de a-si concepe singur si libretele, ceea ce l-a ajutat mult in sudura muzicii cu prozodia * Verdi a fost nevoit toata viata sa nazuiasca la un libretist care sa-i satisfaca exigentele Desi au stiut unul de altul, atitudinea lor a fost una de ignorare reciproca Cat despre posibila influentare a unuia de catre celalalt se poate vorbi mai putin, deoarece temperamental, cei doi mari creatori erau complet diferiti Din perspectiva timpului insa, Wagner si Verdi articuleaza cele mai fericite solutii pentru dezvoltarea teatrului muzical, care, gratie lor, a ajuns in secolul XiX la o deplina maturitate Drumul parcurs de cei doi a fost vadit ascendent, fiind suficienta referirea la creatiile maturitatii lor depline, cum ar fi: Parsifal - in cazul Wagner sau: Otello si Falstaff - in cazul Verdi284 283 Dintre acestea, cartea de capatai ramane Oper und Drama, scrisa in 1851 la Zurich si tiparita la Leizig in 1852 (Cartea a aparut si in traducere romaneasca sub titlul similar: Opera si Drama, Ed Muz 1983) 284 in prefata la editia romaneasca a cartii Opera si Drama, [op cit] Liviu Rusu afirma urmatoarele: "Dar cand lumina orbitoare a aparitiei sale s-a estompat, pe fundalul istoriei s-a putut constata ca geniul sau nu a fost nici unic si nici izolat Alaturi de el a trait si s-a dezvoltat in acelasi timp unul pe care Wagner l-a ignorat cu desavarsire E vorba de Giuseppe Verdi Nascuti amandoi in acelasi an fatidic 1813, unul in italia, iar altul in Germania, cresc amandoi ca doi uriasi copaci, de o parte si de alta a Alpilor, a caror coroana ating cerul Wagner atinge varsta biblica de saptezeci de ani, ce poate fi impartita exact in doua, asa cum crede biograful sau Houston Steward Chamberlain (Richard Wagner, 1895) - 'una de pregatire, iar alta de realizare matura' Punctul de despartire a acestor doua perioade simetrice este momentul Revolutiei burgheze din Dresda (9 mai 1848), cand Wagner intoarce spatele unei tihnite slujbe de dirijor al Curtii regale, pentru a apuca drumul exilului si al realizarii uriasei sale opere in acelasi timp, Verdi strabate o perioada de pregatire de aproximativ treizeci si cinci de ani, dar perioada a doua e mai lunga, caci Verdi moare in anul 1901, depasind viata lui Wagner cu optspezece ani, in care creaza Otello (1887) si Falstaff (1893), 267 Conceptia lor asupra vocii a fost diferita: * Wagner a fortat limitele fiziologice ale vocii, obligand-o la abordarea unei tehnici de cant speciale285 * Verdi, dupa cum am mai afirmat, a simtit vocea in intimitatea ei, creand mereu cu gandul la acest iinepuiizabiill dat naturall * Wagner, un dramaturg innascut, s-a manifestat ca un simfonist de tip beethovenian, dramaturgia muzicala a marelui "Ludwig van" luand-o pe multe coordonate ca model in exprimarea sa muzicala Fiind totusi un constructivist extravertit, in orchestratia sa se simte o anumita ostentatie a alamurilor care intervin aproape previzibil in toate culminatiile A cultivat orchestratia de tipul blocurilor timbrale [corzi, lemne, alamuri], construindu-si gradatiile prin acumularea lor constanta, aproape standardizata * Verdi a fost un organist (in parte autodidact), orchestratia sa avand ceva din rafinamentele registratiilor de orga romantica Marea sa grija a fost menajarea vocilor in scopul etalarii cu maxima eficienta a unei expresivitati specifice A pus, in consecinta, mai mare pret pe culoarea individuala a timbrurilor instrumentale decat pe efectele globale ale grupurilor timbrale Ambii au ajuns in maturitate la concluzia ca prelludiiull orchesttrall serveste mult mai bine unitatii dramei decat traditionala uvertura, cu atat mai mult cu cat preludiul orchestral putea fi conceput in locul unde se simtea nevoia286 in acest context, maniera lor de a trata orchestra s-a dovedit insa a fi complet diferita: * Orchestra wagneriana, fara dubii, se prezinta ca un edificiu sonor ce face parte organica din constructia dramei muzicale * Culorile instrumentatiei verdiene sunt impregnate de vocalitate, careia i se subordoneaza Orchestratia verdiana este o cautare vesnica a inefabilului revarsat din vibratiile vocii omenesti atingand o culme artistica egala cu cea alui Wagner Daca viata lui Wagner se imparte simetric, cea a lui Verdi poate fi privita ca o sectiune de aur "[op cit pag 7] si atunci cand post festum s-au gasit cronicari mai putin inspirati care au gasit asa numite 'influente wagneriene' in operele sale de maturitate, aceste adnotari critice aveau sa-l mahneasca pe batranul Verdi profund in "batalia" dintre o creatie actuala si una cu aura posteritatii, de cele mai multe ori castiga cea din urma, careia i se aroga pe nemerit si unele primordialitati 285 Nevoia unei pregatiri aparte pentru rolurile wagneriene si mai ales a unor tipuri de voci, educate in spiritul acestei muzici printr-o pedagogie specifica, a dus la aparitia asa-numitilor "cantareti wagnerieni" 286 Preludiu in debutul operei, preludiu la un act oarecare sau preludiu la o scena etc 268 Schumann - Brahms moment semnificativ in "clasicizarea" Romantismul european Daca recunoastem in Schumann un mare romantic, atunci ne intrebam unde ar mai avea loc "clasicismul" sau? Schumann a creat o muzica echilibrata, bine proportionata, fiind preocupat permanent de includerea comentariului instrumental intr-un suflu discursiv meta-literar, continuand parca sugestiile programatismului beethovenian Aceste trasaturi ii aseaza exprimarea pe platforma unui romantism ponderat Cat despre Brahms, care inca din timpul vietii a fost suspectat de epigonism beethovenian, asocierea sa in zona unui neoclasicism nu mai surpinde astazi pe nimeni Alaturarea Schumann - Brahms insa, poate naste multe semne de intrebare, mai ales in ceea ce priveste creatia lor semnificativa Schumann este receptat in prezent ca un mare compozitor de lied (creatorul in fapt al ciclului de lieduri), iar Brahms ca cel mai semnificativ simfonist de dupa Beethoven Daca Brahms a fost cunoscut atat ca dirijor cat si ca pianist (mai ales in postura de acompaniator)287, despre Schumann se stie ca nu s-a afirmat ca interpret in nici o ipostaza Or, in contextul marilor virtuozi ai secolului XiX, amandoi au ramas parca niste personalitati singulare, datorita unei admirabile decente Desi fac parte din generatii diferite (intre ei existand o diferenta de 23 de ani), cei doi compozitori au cateva filoane comune, atat in ceea ce priveste simtul vocal impregnat scriiturii lor orchestrale, cat mai ales in privinta viziunii lor pianistice Schumann, cu simtul sau critic foarte bine dezvoltat, a intuit de la inceput genialitatea lui Brahms, incurajandu-l in primii ani ai afirmarii sale; spiritul sau romantic cumpatat, opus exaltarilor wagneriene (pe care nu le agrea in nici un fel), l-a facut sa vada in tanarul Johannes nasterea unei alternative componistice mai aproape de gustul sau Relatia de prietenie cu sotii Schumann a fost pentru Brahms poate cea mai luminoasa pagina din existenta sa, condamnata parca la o 287 si aici se cuvine ca sa aducem unele amendamente Brahms stapanea la modul spectaculos pianul, avand, de-a lungul vietii sale, semnificative prezente publice Cunostea un repertoriu vast incepand cu Bach, Beethoven si terminand cu Schumann A interpretat in public de mai multe ori concertele sale de pian Dar, cel mai frecvent isi acompania lucrarile camerale Lui Brahms i se reprosa insa faptul ca avea anumite asperitati in executie, aspect real, daca ne gandim la temperamentul sau vulcanic, aproape de nestapanit Enescu, in covorbirile sale cu Bernard Gavoty, il caracteriza astfel: " Cateodata, Brahms se aseza la pian; canta admirabil, ca un mare virtuoz, dar trebuie sa marturisesc ca uneori izbea cam tare! Vorba aspra, inima calda si minte plina de geniu" [iata impresia ce a lasat-o unui copil care a avut privilegiul de a-l cunoaste in perioada studiilor sale vieneze ] 269 vesnica singuratate288 Asocierea lor in aceeasi familie stilistica se poate argumenta abia dupa analiza comparativa a simfoniilor lui Schumann si Brahms289 socanta alaturare pentru acei care cunosc bine cele patru capodopere brahmsiene si poate mai putin pe cele patru schumanniene Or, daca pornim la drum fara prejudecati, atunci putem sesiza cum neimplinirile reprosate simfonismului schumannian sunt magistral finalizate de Brahms; si aici rolul Clarei Schumann a fost imens (mai ales in lunga perioada de gestatie a primei simfonii brahmsiene) Robert Schumann (1810-1856) Din cele peste 150 de lucrari implinite de catre compozitor pe toate coordonatele, a ramas in constiinta posteritatii un numar mult mai mic Total inexplicabil este faptul cum muzica lui de camera, alaturi de bogata sa creatie pianistica, este astazi aproape data uitarii Pe langa celebrul sau concert pentru pian, mai este interpretat, destul de des, doar concertul pentru violoncel, cel pentru vioara fiind total ignorat de catre violonisti Dintre cele patru simfonii, doar doua sunt incluse frecvent in repertoriile curente ale orchestrelor simfonice, iar oratoriul Paradis si Peri, opera Genoveva sau poemul dramatic Manfred sunt uitate complet Au ramas pe un flux al interesului continuu doar liedurile si intr-o oarecare masura miniaturile sale pianistice Simtul sau poetic se revarsa in alcatuiri sonore de o sugestivitate unica 288 Brahms a pus intotdeauna mare pret pe observatiile venite din partea lui Robert sau a Clarei Schumann Dupa moartea prematura a lui Robert, Clara ii ramane cel mai intim prieten,Brahms, continuand a-i trimite cu regularitate fiecare noua partitura pentru a-i afla obiectiile intr-o scrisoare adresata copiilor sai, Clara Schumann marturisea: " a fost prietenul meu in adevaratul inteles al cuvantului El si Joachim erau singurii pe care tatal vostru drag ii vedea in timpul bolii intre noi domneste cea mai deplina comuniune sufleteasca Credeti-o pe mama voastra si nu dati ascultare sufletelor meschine si invidioase, care il pizmuiesc pentru dragostea si prietenia mea, incercand sa-l loveasca pe el insusi si frumoasele noastre relatii, pe care nu le inteleg si nu vor sa le inteleaga " 289 Pe foarte multe coordonate, neimplinirile lui Schumann (mai ales in gandirea simfonica) sunt definitivate de Brahms 270 Durerea de a nu fi putut ajunge pianist celebru l-a marcat toata viata, impregnand pianisticii sale nostalgia perpetua a unui ideal neatins290 Warum? Creatia sa pentru pian reprezinta modele de expresie pianistica in afara oricaror ispite de relevare a virtuozitatii Cultivand cu prioritate poetica genurilor scurte, Schumann291, ca un demn urmas al lui Schubert si contemporan al lui 290 Cand cuprins de ambitia de a recupera timpul pierdut, avand sansa de a fi acceptat de celebrul profesor Friedrich Wieck, utilizand pe ascuns un dispozitiv de maleabilizare a degetului 4 (dispozitiv nascocit chiar de el) a ajuns la un rezultat contrar: paralizarea partiala a degetului si de aici ratarea! 291 Schumann nu a fost un "sonatist", desi intreg spiritul sau era impregnat de rigori clasice; sonata in fa# minor pentru pian poate sta marturie, in acest sens 271 Mendelssohn, realizeaza adevarate "cantece fara cuvinte" (imagini fara contur, stari inefabile, simboluri sau personificari) Traumerei imaginea avantata a acestei "visari" se incorporeaza in rigoarea unei gandiri motivice clasice [motivul expansiv α 2 masuri si motivul replierii cadentiale ß urmatoarele 2 = fraza antecedenta   gradatia motivului expansiv α (climax) si evolutia motivului cadential ß (inflexiune re minor, repliere dominanta Fa major) = fraza consecventa a unei perioade deschise] Aceste 8 masuri se repeta Strofa a doua pastreaza aceeasi alcatuire motivica, plasand discursul sonor in sfera subdominantei; pentru ca apoi sa se reia neschimbata prima perioada cu rol de repriza statica: 272 Spiritul romantic al visarii exista in "expandarea" turnúrilor melodice; echilibrul clasic este prezent in egala masura, prin periodicitatea structurala de acuratete "aproape haydniana" Suita pentru pian Carnavall292 - spre exemplu - fiind o reuniune de miniaturi, este alcatuita din 20 de piese cu caracter programatic, fiecare piesa reprezentand in sine "o masca", "o situatie" sau "un simbol" Prin aceasta, succesiunea de piese (care primesc unitatea de monolit a vechii partite variationale) devin atat personajele cat si cadrul ambiental al unui carnaval fantastic inca din debut, Schumann isi subintituleaza suita cu mentiunea: "scene miniaturale pe patru note", pentru ca undeva la mijoc (in piesa "Lettres dansantes") sa descrie chiar simbolul celor patru sunete A S C H - S C H A 293 De altfel, suita ne apare ca o succesiune de scene fantastice (de aici si tenta evidenta a unor variatiuni de caracter), unde vor aparea personajele bine cunoscute in cercul intimilor lui Schumann Literele simbol sunt interpretate de autor fie prin anagramarea 292 (Scenes mignones sur quatre notes) a fost compusa de Schumann in perioada 1834-1835 si reprezinta un moment de referinta in configurarea variatiunilor libere 293 Asch este numele orasului unde s-a nascut Ernestine von Fricken cu care Robert Schumann s-a logodit in ascuns in anul 1834 Fiind fiica unui mosier (din Boemia), o legatura matrimoniala cu un burghez nu putea fi incuviintata de catre o familie nobiliara Logondna va fi rupta insa de chiar Schumann care prinde o pasiune din ce in ce mai trainica pentru Clara Wieck (fiica prof Wieckviitoarea Clara Schumann) Momentul compunerii acestei suite coincide cu framantarile sufletesti ale tanarului romantic, framantari ce vor fi decantate in simbolurile "mastilor" Estrella - Ernestine von Fricken si Chiarina - Clara Wieck 273 Es-C-H-A, fie prin distinctiile As-C-H sau A-Es-C-H: SPHiNXES 294 Nr 1 Nr 2 Nr 3 Es C H A As C H A Es C H in acest nou tip de variatiuni gasim un nucleu tematic comun295 si nu o tema reper structural (ca in variatiunile stricte) sau cu atat mai putin sprijinul unui plan ostinato Libertatea se manifesta in tocmai acest procedeu de concepere a unui ciclu de caractere muzicale diverse, pornind dela un sambure intonational unic si obligatoriu care va permite fiecarei piese in parte sa-si gaseasca fizionomia proprie Spre exemplu: Preambule Pierrot Arlequin Valse noble Eusebius Florestan Coquette Replique [ SPHiNXE] Papillons A S C H -S C H A 294Aceasta "Cheie" a simbolicei muzicale Schumann o insereaza in partitura dupa piesa nr 8 (Replique) sub titlul de Sphinxe Ramanand inca la nivelul acestui tip de simbol, se cuvine sa amintim similitudini cu variatiunile ABEGG , care au la baza sunetele la-sib-mi-sol-sol Acest opus 1 Schumannian are consemnarea "Dedie a Mademoiselle Pauline Contesse d'Abegg"(S N ) 295Vezi ordinea indicata de autor in cheia variatiunilor (citata in Sphinxe) 274 Chiarina Chopin Estrella Reconnaissance Pantalon et Colombine Valse allemande Aveu Promenade Pause Marche des Davidsbundler 296 in baza caracterelor muzicale proprii, cele 20 miniaturi muzicale ale suitei se succed in diversitatea lor, articuland-si fiecare o anumita forma strofica Lucrarea se sudeaza ca unitate prin acei piloni melodici comuni, generati de simbolul intentional urmarit de autor prin cele patru sau trei sunete deduse din 296 La varsta de 24 de ani, Schumann infiinteaza Neue Zeitschrift fur Musieck, din dorinta de a protesta impotriva platitudinilor din viata muzicala si mai ales din critica muzicala a timpului Condeiul de temut al tanarului critic era condus cu mare pricepere de catre optica si mai ales gustul muzical al tanarului compozitor Schumann a imaginat un dialog intre doua personaje Eusebiu (luptator temperat si judecator lucid) si Florestan (combativ gata mereu sa se impotriveasca atitudinilor retrograde) (personaje regasite, ca un virtual autoportret, intre "mastile" Carnavalului); arbitru intre polemicile lor fiind maestrul Roro (care-l personifica pe profesorul Wieck) De altfel chiar si Liga Davidienilor (ce reprezenta simbolic cercul de prieteni ai compozitorului), se regaseste in finalul suitei prin acel impetuos mars al Davidienilor contra Filistinilor 275 ASCH297 Se pare ca in perioada compunerii acestei suite si-a clarificat sentimentele sale pentru Clara Wieck care, in ciuda tineretii sale, era deja la acea vreme o mare celebritate Faptul ca profesorul Wieck s-a opus cu indarjire acestei legaturi i-a adus lui Schumann multe insatisfactii care-au culminat in profunde stari depresive298 Tot mai descumpanit, se refugiaza in lumea poeziei, scriindu-si cu indarjire majoritatea ciclurilor de lieduri Anul 1840 a fost in acest sens cel mai prolific, deoarece pe langa nenumarate titluri disparate creaza si celebrele cicluri de lieduri Liederkreis, Myrten, Dichterliebe si Frauenliebe und Leben Dar a fost in acelasi timp si anul cand cei doi au hotarat sa se casatoareasca fara consimtamantul profesorului Wieck, hotarare posibil de a fi fost luata, deoarece Clara atinsese deja majoratul in ciclurile sale de lieduri, Robert Schumann isi oranduieste cantecele parca dupa un libret, pianul fiind subtilul comentator al desfasurarii naratiunii in acest sens, ciclul devine indubitabil o unitate dramaturgica299 Vom argumenta aceasta printr-o privire succinta asupra ciclului "Frauenliebe und Leben" Cele 8 poezii ale lui Albert Chamisso300 care au stat la baza liedurilor, contin virtualitatea unui autentic libret, a carui dramaturgie este urmarita de Schumann in acea evolutie temporala unidirectionata, in care nu este posibila nici o interventie301 Chiar daca, aparent, primele 5 lieduri au independenta deplina printr-o structura precis conturata, atat in articulatiile strofice ce se inchid in forma muzicala adecvata acestui gen miniatural, cat mai 297 Aceasta in functie de A-eS=[la-mib] sau simplu AS=[lab] 298Dupa unii biografi, din acea cauza si in acel timp s-au instaurat primele semne ale dereglarii sale psihice 299in acest sens, afirmam la inceputul acestui capitol ca Schumann vizeaza un discurs instrumental meta-literar (comentariu deasupra incorsetarilor de verbiaj), dezvoltand astfel bunele traditii ale programatismului beethovenian 300Albert Chamisso (1781-1838), scriitor si naturalist german de origine franceza; a scris proza fantastica ("Extraordinara poveste a lui Peter Schlemihl") precum si lucrari in domeniul zoologiei vertebratelor Prieten a lui Schumann 301 i) Seit ich ihn gesehen (Cand l-am vazut); ii) Er, der Herrlichste von allen (El cel mai frumos din lume); iii) ich kann's nicht fassen, nicht glauben (Nu pot sa-nteleg nu pot crede); iV) Du Ring an meinem Finger (inel din al meu deget); V) Helft mir, ihr Schwestern (Ajutati-ma, surioare); Vi) Susser Freund, du blickest (Prieten drag); Vii) An meinem Herzen, an meiner Brust (La pieptul meu, la inima mea) Viii) Nun hast du mir den ersten Schmerz getan (Tu ce mi-ai dat prima durere prin moartea ta) Poezii reunite in titlul generic Frauenliebe und Leben ceea ce ar insemna Dragoste de femeie si de viata (dar intr-o retroversiune mai apropiata de sintagma germana ar fi Viata si dragoste de femeie) 276 ales datorita comentariului pianului302, subliniem totusi ca ordinea succesiunii lor nu putea fi alta decat aceea aleasa de Schumann Propunandu-ne a ramane in rationamentul nostru doar la cateva argumente pur muzicale, subliniem pentru moment circuitul subdominantic inchis in perimetrul primelor 5 lieduri: i V Sib Sib Seit ich ihn gesehen-; Helft mir, ihr Schwestern ii iV Mib subdominanta Mib Er, der Herrlichste von allen- Du Ring an meinem Finger- iii do ich kann's nicht fassen, nicht glaubenrelativa Din punctul de vedere al dramaturgiei de care aminteam la inceput, pana aici se consuma un prim ciclu al vietii: de la Cand l-am vazut, pana la pregatirea de nunta Ajutati-ma surioare (ambele in Sib) prin cele doua obsesii ale liedurilor ii (El cel mai frumos din lume) si iV (inel din al meu deget), ambele in tonalitatea majora a subdominantei Mib, raportate la "cumpana" intrebarii Nu pot sa-nteleg, nu pot crede ca el m-a ales pe mine (din liedul iii exprimat in relativa minora a subdominantei - deci do) Primele cinci lieduri oglindesc de fapt acel Frauenlliiebe Liedurile Vi si Vii sunt scrise in zona tonalitatilor majore cu diezi, SOL (omonima relativei) si dominanta sa RE Reprezentand momentul plin al vietii: Prieten drag (liedul Vi) si La pieptul meu in inima mea (liedul Vii) descriu in fond viata femeii (deci acel Frauenlleben) Ultimul lied privit in sine este un monostrofic, articulatia respectiva fiind o constructie hexafrazica: 2 fraze antecedente, 3 fraze mediene, o fraza cu 302Pianul prin tranzitiile si in special prin epilogurile sale conduce sau concluzioneaza cum nu se poate mai bine fiecare poezie in parte 277 consecventa imperfecta303: a-3 ms a'-3 ms   m1- 4 ms m2-4 ms m3-4 ms   c-3 ms O prima incheiere a acestei idei muzicale deschise (foarte plauzibila din punct de vedere muzical) ar fi aceea sugerata de noi prin alaturarea concluziei liedului Vi (dein Bildnis)304 Nici chiar sugestia poetica nu ar face o nota discordanta, deoarece portretul celui spiritualmente prea-viu isi justifica locul chiar si in atmosfera apasatoare generata de trecerea sa in eternitate Dar Schumann gaseste o solutie mult mai rafinata Acestui lied i se adauga acel amplu epilog bazat pe materialul muzical al primului lied (Cand l-am vazut) Acel "Seit ich ihn gesehen" are o dubla functionalitate: este rostit atat pentru implinirea consecventei imperfecte a ultimului lied, cat mai ales pentru incheierea intregului ciclu Nu ne surprinde faptul ca pianul singur isi asuma aceasta responsabilitate atata timp cat vocea, acea expresie muzicala a textului poetic, s-a incheiat odata cu poezia Asezarea pianului in sfera comentariului unei amintiri prin "Seit ich ihn 303 Este in fond un adevarat bocet, un recitativ melodic de un dramatism coplesitor; tu care prin moartea ta mi-ai dat cea mai mare durere; moartea ce intrerupe brusc atat dragostea cat si esenta femeii de a mai fi (Frauenliebe und Leben se incheie aici prin moartea celui care a prins contur atunci odata cand a fost sa fie vazut) 304Chipul tau - icoana ta 278 gesehen" inrameaza sensul unei existente implinita in esenta unei "Frauenliebe und Leben" gratie aceluiasi "Sei ich ihn gesehen" Or, in afara acestei perspective, intreaga invocatie a ultimului lied ["Nun hast du mir den ersten Schmerz getan"] ne-ar lasa cu sentimentul acelui gol fara sens, fara nici o deschidere, deci fara putinta de a revarsa generozitatea eternului "ich gesehen" (care pentru personajul nostru ramane ceva definitiv) Caracterul de recitativ melodic al ultimului lied isi gaseste astfel un firesc loc median in logica unei tipice forme ternare de lied in care strofa expozitiva ar fi formata din dubla expunere a lui A in primul lied si repriza acestuia ramanand comentariul final al pianului: A A' B A Sei ich ihn gesehen Nun hast du mir den ersten Schmerz getan pian Aceasta esentializare tristrofica incadreaza parca celelalte lieduri care se interpoleaza ciclului De fapt, liedurile ii-iii-iV-V-Vi-Vii temporalizeaza dramaturgia unei "Frauenliebe un Leben", propusa de Schumann deja in titlul ciclului si prin aceasta credem ca citarea materialului primului lied nu mai poate fi socotita drept un simplu epilog (simetric) ci doar repriza organica a intregului Fara a se utiliza tehnica leitmotivului, materialul intregului ciclu este cat se poate de organic conceput printr-o substanta celulara comuna, care favorizeaza anumite "rezonante motivice": 279 Schumann poetizeaza aici o exprimare a puritatii sonore, oferind muzicii privilegilul de a vorbi direct prin specificul ei Mai mult decat contemporanii sai, reuseste sa vehiculeze imaginile muzicale prin simbolurile unor adevarate siintagme sonore desprinse de tara concretului existential Sub obladuirea acelui adevar ca "muzica incepe de-acolo de unde se termina cuvantul", dorim o nuantare a celor relevate pana acum, subliniind ca muzica (prin repriza simbol a pianului) incheie de fapt ceea ce poezia, pastrandu-si decenta, nu ar mai fi putut-o rosti Robert si Clara Schumann (1819-1896) Clara si Robert Schumann au impulsionat prin exemplul lor multe destine componistice in timpul vietii, Clara, o pianista celebra, a eclipsat in faima pe sotul ei Apoi, dupa moartea lui Robert, coplesita de foarte multe necazuri cauzate in special de moartea succesiva a copiilor sai, are o tot mai putina apetenta de a-si continua cariera concertistica Astazi, fiind plini de imaginea idealizata a postumitatii lui Robert Schumann, putini dintre noi mai stim ca sotia sa a fost ea insasi o compozitoare foarte dotata305 iar, in acest context, este suficient de greu a stabili contributia efectiva a Clarei Schumann in definitivarea creatiei sale pianistice Avand in intimitatea sa pe una dintre cele mai bune pianiste ale timpului, Robert si-a scris muzica de pian mereu sub atenta observatie a Clarei Dar, analistii si biografii de mai tarziu nu au putut retine imixtiuni ale compozitoarei Clara Schumann in creatia majora a lui Robert306 Cert ramane doar faptul ca Robert Schumann si-a compus marile creatii pianistice cu gandul la Clara si pentru Clara (care, la randul ei, i-a fost interpreta cea mai consecventa) Suntem datori cu o ultima explicatie referitoare la creatia simfonica schumanniana, marginalizata de posteritate prin atribute nu prea magulitoare Se acrediteaza ideea ca Schumann si-ar fi orchestrat muzica prea pianistic Este adevarat ca fata de contemporanii sai care au deschis drumul spre 305Printre compozitiile Clarei Schumann se recunosc astazi urmatoarele creatii: 6 lieduri op 13 (1841), 4 pieces fugitives op 15 (1843), 3 preludii si fugi op 16 (1845), trio cu pian op 17( 1845), Variatiuni pentru pian pe o tema de Robert Schumann op 20 (1853), 3 romante pentru pian op 21 (1853), 3 romante pentru vioara si pian op 22 (1853) si 6 lieduri op 23 (1853) Pe Brahms, dupa cum am mai subliniat, l-a ajutat enorm in formarea si in evolutia sa in planul compozitiei, prin observatiile izvorate dintr-un bun gust artistic de exceptie 306 Se consemneaza doar faptul ca in ciclul de lieduri Liebesfruhling (op 37, scris pe versurile lui Robert Reinicke si datat 1840), liedurile nr 2, 4 si 11 sunt compuse de Clara Schumann 280 orchestratia diversificarilor timbrale, Schumann pare atat de cuminte si ponderat incat, pe alocuri, confirma aceasta impresie Dar daca urmarim firul gandirii sale intime, descoperim discretia unei acceptiuni timbrale legate strans de statornicia unei exprimari motivice univoce Spre exemplu: Prima etapa a dezvoltarii din partea intai a concertului pentru pian motivul α a temei intai este elaborat printr-o adevarata "spatializare timbrala-ecou" (discantul pianului-vioara i; clarinet-vioara i; discanul pianului- flauti si vioara i), timp in care pianul "se diiviide" prin al doilea plan al tesaturii de arpegiere continua: 281 in aceasta directie se gasesc suficiente exemple pentru a confirma o preocuparea aparte a lui Schumann pentru valorizarea timbrelor orchestrei Fiind insa temperamental un miniaturist, in lucrarile simfonice de mare respiratie i se simte pe alocuri o predispozitie spre conciziunea expozitiv-recapitulativa si mai putin spre extensii dezvoltatoare Schumann expune imaginile sale sonore printr-o gradatie adecvata, dar aproape niciodata nu elaboreaza Exemplul citat putin mai inainte, este un fragment al dezvoltarii din partea intai a concertului pentru pian in la minor Dupa cum s-a vazut, motivul α augmenttatt variiatt odata gasit este pastrat aproape identic, urmand doar repartizari in registre si la timbruri diferite; cat despre o elaborare motivica nu se poate vorbi in acest caz aici Cu toate acestea, Schumann a influentat mult pe Brahms ca orientare inspre polifonizarea discursului simfonic de pe premisele unei vocalliittattii primordiale Supletea turnúrilor sale melodice imaginate in naturaletea vocii da instrumentelor acea prospetime eliberata in buna parte de anumite stereotipii tehnice Avantajul de a nu fi fost un virtuoz l-a scutit de cultivarea pasajelor de agilitate, a perlaturilor, a bravadelor, izbucniri atat de caracteristice in creatia celor mai multi dintre celebrii sai contemporani iar in contextul disolutiei continue a gandirii periodice, retinem la Schumann pastrarea in buna parte a unei riguroase gandiri motivice, modele structurale care vor primi noi ipostaze in elaborarile simfonistului Brahms307 307Asupra acestor aspecte vom reveni in contextul creatiei brahmsiene 282 Johannes Brahms (1833-1897) Nascut la Hamburg unde a avut parte inca din copilarie de o buna instructie muzicala (datorata lui Otto Cossel si mai apoi lui Eduard Marxen), Brahms isi afirma de timpuriu talentul sau exceptional in timpul vietii a fost o personalitate controversata, fiind in egala masura adulat sau contestat, in functie de gustul, capacitatea de intelegere sau de optiunile colegilor de breasla Fata de asa numita "avangarda" a timpului sau, Brahms a facut o vizibila nota discordanta prin cultivarea unui limbaj izvorat dintr-un desavarsit echilibru arhitectonic (generat de sudura dintre un rafinat mestesug polifonic si un profund simt armonic), motiv pentru care multi i-au catalogat atitudinea ca fiind o alunecarea intr-un epigonism beethovenian vetust Superficialitatea acestui unghi de vedere era cauzata in parte si de viziunea romanticilor asupra polifoniei Bach era la acea vreme inca in curs de reintegrare in constiinta publica, muzica sa fiind obiectul unei redescoperiri continue Despre asimilarea gandirii sale polifonice nu poate fi vorba, Bach ramanand inca un spirit componistic izolat in perimetrul unui anumit provincialism germanic Chiar si aici esenta limbajului sau era inca nesesizata308, atata timp cat din magistrala polliifoniie a dettermiinariiii armoniice se receptau doar aspectele unilaterale ale inlantuirilor armonice309 in acest context, Brahms, manifestandu-si deschis preferinta pentru 308Este suficient sa comparam putin reeditarea Ciacconei pentru vioara solo de catre Mendelssohn si Schumann, din a caror gest reprobabil de a-i adauga un pian! putem sesiza capacitatea lor de a intelege constructia lucrarii si in cazul celor doi corifei romantici, vorbim despre muzicieni foarte culti pentru acea data Brahms, peste ani, realizeaza o magistrala transcriere a ciacconei pentru o executie pianistica la mana stanga, confirmand o deplina cunoastere a capodoperei bachiene 309 Catalogarea lui Bach ca fiind 'doar un simplu armonist' facea parte din optica acelui inceput de veac XiX, or, atunci sa nu ne miram ca a fost insusita chiar si de un spirit rafinat ca Goethe 283 vehicularea limbajului muzical prin exprimari polifonice savante310, a fost gresit receptat de unele spirite exaltate ale vremii311 Pentru multi romantici, polifonia nu era decat o suma de exercitii aride, menite de a incorseta libertatea imaginatiei312 Desi ca filiatiune marii romantici ai secolului XiX au fost beethovenieni, o parte dintre ei nu au avut capacitatea de a intelege felul aparte a lui Brahms de "intoarcere la Beethoven"313 "Dramaturgistii" din anturajul lui Wagner erau atat de transanti, incat considerau simfonia incheiata odata cu simfoniile beethoveniene, or, in acest context, compozitorii de simfonii pareau a fi niste palizi epigoni ai titanului314 Secolul XiX a creat odata cu sala de concert si premisele profesiei de critic muzical in aceasta activitate noua s-au angrenat in primul rand compozitorii cu condei care-si raspandeau astfel propriile gusturi, idei sau idealuri estetice Aceste activitati aveau sa coaguleze muzicienii in jurul unei opinii de grup pe care apoi se straduiau sa o inoculeze publicului iubitor de muzica315 Dar unul dintre marile merite ale criticii muzicale a fost acela de sustinere a tinerilor creatori in vederea 310 Pe langa imitatiile stricte si esafodarile sale tipice de fuga, Brahms foloseste cu mare dezinvoltura contrapunctul dublu-triplu, sau adevarate pagini de polifonie evolutiva care anunta viitoarea 'polifonie nonimitativa' Asupra acestor aspecte vom reveni cu exemplificari concrete 311" 'Unul din acei compozitori mediocri in care este atat de bogata scoala germana; scrie neted, cu indemanare si curat, dar fara cea mai mica licarire de inzestrare originala' spunea Ceaikovski intr-un din cronicile sale muzicale" (George Balan O istorie a muzicii europene Ed Albatros 1975, pag 288) 312 Fuga - cea mai avansata modalitate de exprimare in limbajul polifonic - era privita doar ca o tehnica si nu ca un principiu de forma muzicala Fiind tratata de pe pozitiile unui riguros exercitiu de polifonie canonica, ea devenea tot mai inchistata in sablonizare in acest sens pot sta marturie fugile compuse de mari compozitori romantici care nu dau nici pe departe diversitatea formei configurata de Bach in magistralele sale creatii 313 Singura ipostaza a simfoniei inca acceptata la acea vreme era simfonia programatica! Pe cand Brahms cu antiprogramatismul sau manifest, cu structurarile sale riguroase, cu articularea acelor ample elaborari tematice nu putea fi agreat de multi 314"Wagner, la randul sau, se pronunta asupra lui Brahms in termeni dintre cei mai putin binevoitori, negand cu violenta valoarea muzicii acestuia Actiunea sa denigratoare era atat de insistenta incat, odata, Brahms, la auzul unei noi rautati, exclama: 'Doamne, Doamne! Wagner inainteaza triumfal pe drumul mare! Cu ce-l pot stingheri eu care merg pe o poteca modesta si laturalnica si de ce nu ma poate lasa in pace, cand stiut este ca niciodata si nicunde nu ne vom italni?'"[George Balan O istorie a muzicii europene Ed Albatros, 1975, pag 290] 315 Grupul 'Davidienilor' (din jurului lui Schumann), 'wagnerienii', 'verdienii'; mai tarziu cafenele literare din Paris sunt doar cateva materializari ale acestui nou spirit "combativ, partizan si militant" 284 penetrarii muzicii lor in salile de concert Un astfel de condei era, dupa cum am mai spus, si Robert Schumann care, dupa lungi ani de tacere in ale criticii, scrie un fulminant articol pro Brahms316 Articolul in cauza, datorita prestigiului de necontestat al semnatarului a creat un interes aparte asupra tanarului Brahms, dar, in egala masura si multe reactii adverse317 De neinteles ramane reactia vehementa a lui Ceaikovski, el insusi un adept al perpetuarii simfonismului ca modalitate de expresie, a carei virulenta se poate motiva doar prin acceptiunea diametral opusa a marelui compozitor rus asupra configurarii melodiei si asupra tematismului elaborativ318 in continuare ne vom grupa observatiile asupra limbajului brahmsian pe cateva coordonate esentiale: A) Melodica brahmsiana este dificil de definit in afara contextului multivocalitatilor utilizate Cu greu am putea localiza intr-un pur plan melodic o 'melodie brahmsiana', deoarece de obicei el "isi cauta melodia", tematica sa fiind una de "explorare a spatiului sonor", de geneza a fizionomiei melodice si nu una de expunere prin intonarea sa directa319 Pe de alta parte, Brahms era un admirabil coordonator al unui discurs celular-motivic ce evolueaza continuu spre coagularea ideii melodice: 316"S-au scurs ani de cand nu m-am mai facut auzit pe acest taram atat de bogat in amintiri Am fost mereu tentat s-o fac: au aparut multe talente noi, de seama, o forta noua parea sa strabata in muzica Ma gandeam ca se va naste - si trebuie sa se nasca - intr-o zi, pe neasteptate, dupa astfel de precursori, cineva care va fi chemat sa exprime in chip ideal cele mai inalte valente ale epocii, [ ] si iata ca a sosit acest om cu sange tanar, la leaganul caruia au vegheat Gratiile si Eroii Se numeste JOHANNES BRAHMS " [ Robert Schumann Neue Zeitschrift fur Musik Leipzig 28 octombrie 1853] Acel moment a marcat si apropierea lui Brahms de familia Schumann, fata de care a cultivat de-a lungul intregii sale existente un sentiment de prietenie aparte 317 "Cata gelozie, cate zambete ironice sau neincrezatoare n-a starnit articolul, cu deosebire in cercul muzicienilor avangardisti! Profitand de acest prilej, acestia se grabira sa adauge inca o piatra la temelia zidului in spatele caruia aparau cu inversunare pe corifeii muzicii noi 'Mozart-Brahms sau Brahms-Schumann nu-mi tulbura de loc linistea somnului - declara, cu ironie suverana Hans von Bulow, eminentul muzician, discipol credincios al lui Liszt Acum vreo 15 ani, Schumann a vorbit in termeni asemanatori despre W Sterndale Benet' - incheia Bulow zeflemeaua" ( Marta Paladi Brahms Ed Muzicala,1972, pag 37) Mai tarziu insa, acelasi Bulow, apropiindu-se de muzica lui Johannes Brahms, va deveni un brahmsian infocat 318"Brahms e un imitator al lui Beethoven" sau mai dur: "Brahms o caricatura a lui Beethoven" (Ceaikovski in 1892) La seria acestui tip de atacuri dure i-a raspuns insusi Hans von Bulow: " Asteptati, va veni vremea cand si dumneavoastra vi se va dezvalui profunzimea si frumusetea lui Brahms; asemenea dumneavoastra, nici eu nu l-am inteles multa vreme, dar incetul cu incetul am izbutit sa-i descopar geniul, iar cu dumneavoastra se va intampla la fel" 319Aici ne explicam de ce Ceaikovski care era un melodist direct (usor dulceag pe alocuri) nu a putut intelege niciodata subtilitatile stilului brahmsian 285 Simfonia a iV-a geneza temei intai O succesiune de celule melodice in echilibru compensator descendentascendent evolueaza spre "inghitirea" pauzei de cezura prin geneza cursivitatii motivice Simfonia a ii-a partea ii O tesatura celular motivica evolutiva articuland o logica ce sugereaza o latenta periodica in contextul unei idei muzicale rostite parca "fara respiratie": in contextul acestui paragraf, propunem o paralela Schumann -Brahms; si anume primele 8 masuri din Romanze [din partea intai a Simfoniei nr 4 op 120] de Schumann cu primele 12 masuri ale partii a iii-a din simfonia a iii-a [op 90] de Brahms Schumann: O perioada de 8 masuri care articuleaza fraza antecedenta prin repetitia motivului α apoi prin evolutia acestuia apare fraza consecventa Brahms 286 O perioada tripodica cu doua fraze consecvente [o consecventa imperfecta c1+o consecventa perfecta c2 Aseman area dintre cele doua motive este evidenta; la Brahms in schimb, motivul este gradat, nu repetat: B) Multivocalitatea brahmsiana se manifesta in egala masura atat in coordonari de esenta izoritmiilor armonice cat, mai ales in personalizarea unor planuri sonore insumate prin acumulari ale scriiturii Polifonia lui Brahms depaseste stadiul primar al 'obedientei imitative', deschizand perspectiva unei "polifonii evolutiv-acumulative" Pentru a ilustra ineditul (cu parfumul unui modalism arhaic) si prospetimea neprevazutului din expresia armoniei brahmsiene, citam din coralul de tromboni (cu fagoti) al finalului Simfoniei intai, masurile 46-51: in dezvoltarea partii intai a aceleasi Simfonii, o sugestiva modulatie enarmonica [ms 240-246]: Un frumos exemplu de contrapunct dublu din Variatiunile pe o tema de Haydn: 287 288 Un subtil discurs polifonic pe trei planuri (reverberate prin spatializari ale dublajelor), articulat printr-o polifonie nonimitativa, bazata pe evolutia celular motivica: Simfonia a iV-a partea a ii-a masurile 87-101 289 Dupa cum se poate observa, vioara ii, viola si violoncelul sunt scrise in divisi Vioara i ramane compact pentru acoperirea planului discantului A, Vioara ii div 1 +viola div 1+violoncel div 1 realizeaza planul median B, iar viola div 2 + violoncelul div 2 + contrabasul planul C al basului Cu exceptia deschiderii melodice a planului median B,, discursul muzical este condus prin continua evolutie celular motivica a intregului edificiu Este un frumos exemplu de polifonie nonimitativa a carei constructie creste parca din interior, prin densitatea tesaturii vocilor ce se spatializeaza gratie rafinatelor dublaje de care am amintit Despre variatiunile pe ostinato, la Brahms s-ar putea scrie pagini intregi, fiind suficient doar sa amintim passacaglia cu care se incheie ciclul Variatiunilor pe o tema de Haydn sau finalul Simfoniei a iV-a (a carui constructie este inca sub incidenta dilemei de a fi ciacona, passacaglie sau imbinarea organica a celor doua specii de variatiuni pe ostinato)320 C) Brahms utilizeaza cu rigoare principiile de forma clasice, fiind un "sonatist" desavarsit El dezvolta in spiritul dramaturgiei beethoveniene un tritematism crescut insa in interiorul unei expozitii arhetipale de tipul: Tema i A puntea i Tema ii B puntea ii Tema iii C in contextul unitatii tema i-a punte si a puntii ii cu tema iii-a, tema B isi releva rolul sau median episodic fata de team C, care preia rolul de incheiere (Slußsatz)321 320 Ambele merita a fi analizate in detaliu de catre cei interesati in aprofundarea stilului brahmsian in ceea ce ne priveste, aceste creatii au fost analizate in Compendiu de forme Ed Transilvania, Braosv, 1997 , cat si in Analiza muzicala Ed Oradea 2003 321 Se pot observa aceste aspecte in partea intai a Simfoniei i ( a se vedea analiza noastra din Compendiu de forme cit si din Analiza muzicala ); de asemenea si in partea intai a concertului pentru vioara 290 Brahms isi gaseste greu fizionomiile tematice, din care cauza in formele sale de sonata in general tema A este o perpetua cautare a unei ipostaze implinite; sudura tema-punte devine pentru Brahms o necesitate aproape vitala in abordarile tritematice, de obicei tema C este cea mai riguros articulata structural, fiind expusa cu o maxima fermitate Tema B este segmentul agogic, episodic, aidoma unui moment de respiro Ca si la Beethoven, principiul de sonata se implica si in alte principii de forma fiind factorul supraordonator al unitatii discursive Spre deosebire de acesta insa, Brahms opereaza mai mult cu discursul polifonic intrinsec, fiind pe acesta linie ancorat in marele suflu bachian322 Temperament nelinistit, cuprins de febra unei cautari continue, Brahms - dupa cum am mai subliniat - isi gaseste foarte greu fizionomiile tematice Acestea devin la el relevarea unei permanente geneze; de aici si configurarea ideii muzicale direct prin elaborare motivico-celulara Or, astfel de elaborari celulare, care 'atomizeaza' oarecum articularea ideilor muzicale brahmsiene, sunt mai aproape de Bach decat de Beethoven D) Despre orchestratia brahmsiana, in contextul spectaculoaselor innoiri ale timpului sau, se pot spune mai putine lucruri Aparent el este un orchestrator cuminte care abordeaza anumite structurari standardizate in perimetrul unei eficiente optime a sonorizarii efectului global Aparent, spunem, deoarece prin acest demers va deschide drumul spre subtilitatile orchestratiei secolului XX La Brahms, efectul global al cordarilor, sonorizati pe trei planuri (prin dublajele rafinate realizate cu divizari de partide) in care violoncelul si viola devin planul median al unui discant de viori si bas de contrabas, este opus orchestrei de suflatori care-si cauta omogenitatea in subsumarea tuturor instrumentelor folosite Este adevarat insa ca la Brahms se pastreaza principiala opozitie dintre cordari si suflatori ( aidoma bunelor traditii clasice), fapt care i-a adus in contemporaneitatea sa conturarea multor remarce negative (unele chiar usturatoare) 323 322 Despre relevarea unei sinteze Bach-Beethoven in creatia brahmsiana ar fi utila deschiderea unei temeinice investigatii stilistice, investigatie care la nivelul acestui curs nu este cu putinta de a fi intreprinsa 323 Brahms orchestrator lipsit de fantezie timbrala, epigon eclectic  Simfonia i-a este o epigonica Simfonie a X-a beethoveniana, si alte asemenea remarce pe cat de neonorante tot pe atat de neadevarate! 291 Brahms Simfonia a iV-a partea intai Suflatorii de lemn ( flautele, clarinetele si fagotii) marcheaza o sugestie de stetto, inserandu-se in momentele cezurilor dintre celulele melodice intonate de catre viori Remarcam independenta deplina a contrabasilor fata de violonceli, care prin amplele figuratii arpegiate acopera un mult mai mare spatiu sonor 292 Brahms Simfonia i partea intai ms 239-251 in acest caz, opozitia dintre suflatori si cordari este evidenta, fiind articulata in blocuri omofone intr-o maniera asemanatoare intalnim utilizarea orchestrei si de catre Schumann (cu exceptia contrafagotului, instrumentele utilizate sunt aceleasi) 293 Schumann Simfonia iii op 97 partea iV Asamblarea omogena a alamurilor era la acea data o problema deschisa Schumann incearca sa "indulceasca" trombonii prin acuplarea unor fagoti pentru bas, doi corni si mai apoi si doua clarinete: 294 Schumann Simfonia iii partea iV Brahms, in schimb, ajunge la solutia cea mai optima prin urmatoarea scriitura (a se vedea cum fagotii si trombonii se amesteca, nu se dubleaza!: Brahms Simfonia i partea iV ms 47-50 inainte de a incheia aceste succinte observatii, dorim sa subliniem faptul ca la Brahms, invesmantarea timbrala era unul din parametri structurarii lucrarii Spre exemplu, in partea a iii-a a Simfoniei a iii- a, forma lucrarii este subliniata si prin distribuirea timbrelor Astfel, strofele A, care ca fizionomie melodica, plan tonal si structura sunt identice, din punct de vedere timbral prezinta un echilibru compensator Gasim chiar o corespondenta intre violoncel-corn (fagot) si vioara295 (oboi+flaut), corespondenta care arcuieste intreaga lucrare ce debuteaza cu violoncel, apoi vioara si se incheie cu vioara si violoncel Relatia cordari suflatori, urmarita cu rigoare pe toate momentele formei: B A''──C─Cv───suflatori──Cv'─────A─A'──B A─A'────────D──cordari────dv───────────A'' │ ││ │ │ │ └SECT─A─┘└─SECtiUNEA─MEDiANa───────┘ └──SECT─A───┘ Sectiunile A sunt din punct de vedere structural identice, ele fiind dinamizate doar prin invesmantarea timbrala Aici s-ar cuveni sa marcam aceasta subtila gandire polifonica, de certa inspiratie bachiana, planurile sonore fiind orchestrate cu rafinamentul unei adevarate sugestii de contrapunct dublu al blocurilor timbrale cordari - suflatori!] 324 Prin comparatiile Schumann-Brahms in domeniul orchestratiei, am dorit sa-l prezentam in aceasta directie pe Schumann, cu mai multa obiectivitate Prin urmatoarele trei exemple, in schimb, supunem atentiei aspecte de "spattiialliizare mottiiviica" priin orchesttrare,, datorate de data aceasta lui Beethoven, Schumann si Brahms in toate trei cazurile va fi vorba de perpetuarea unei riguroase "gandiri motivice clasice", care probeaza insa o "revarsare" a acestei disciplinari clasicizante in spatiul deschis al variatelor disponibilitati timbrale, deschise de lumea deslantuita a romantismului: 324Subliniem acest fapt ca argument palpabil in contra rezervelor contemporanilor fata de eclectismul orchestratiei brahmsiene! O analiza detaliata a acestei pagini brahmsiene se gaseste in Compendiu de Forme op cit , precum si in Analiza muzicala op cit 296 Beethoven Concertul pentru vioara si orchestra partea a ii-a [ms 30-36] Schumann Concertul pentru pian partea a ii-a Brahms Concertul pentru pian nr 2 297 Am afirmat in repetate randuri faptul ca atat Schumann cat si Brahms au cultivat cu un mare respect echilibrul structurarii clasice, mai ales la nivelul configurarilor motivice Alaturam in acest sens doua asocieri motivice tipice pentru exprimarea echilibrarii dintre 'ascendenta' si 'descendenta' datorate lui Haydn si Mozart, in comparatie cu solutii principial similare ale lui Schumann si Brahms: Haydn Simfonia "Surpriza" Mozart "Eine kleine Nactmusik" Schumann Simfonia iii-a Schumann Traumerei Brahms Concertul pentru pian in Sib Brahms Concertul pentru vioara in solutiile celor doi romantici, se poate observa preluarea creativa a modelelor, prin articularea unor elemente de evolutie motivica grefate pe o asezare principial clasica Sunt argumente atat in favoarea ilustrarii acelei "clasicizari a romantismului european" prin creatia semnificativa a lui Schumann si Brahms, cat mai ales, impotriva suspiciumilor de epigonism clasic, proferate la adresa lor 298 Piotr ilici Ceaikovski si prabusirea in propriile nostalgii ( 1840-1893) Din perspectiva romantismului celei de a doua jumatati a veacului XiX, Ceaikovski poate fi privit ca un melodist desavarsit, dar care frizeaza pe alocuri desuetitudinea Melodismul sau nostalgic obsesiv, in buna parte chiar dulceag, vine dintr-o sensibilitate efeminata pana la exces 325 Privit in contextul muzicii ruse, Ceaikovski avea sa marcheze o nota aparte fata de orientarile stilistice ale contemporanilor sai din Petersburg, cunoscuti sub numele de Grupul celor 5, carora le acorda totusi respectul cuvenit326 Ca fapt divers, ar fi suficient sa amintim ca Ceaikovski a avut, aidoma marilor burghezi, pana la sfarsitul vietii un valet care-l servea la modul corespunzator, situatie in care nu-i putem imagina pe compozitorii Grupului celor 5 spre exemplu, desi in buna parte si acestia au avut o situatie materiala buna, unii chiar foarte buna327 Ceaikovski accepta cu seninatate aceasta situatie, desi era pe deplin constient 325 "Serghei Rahmaninov vorbea despre masca pe care Ceaikovski o arbora tot timpul si pe care o purta, dupa cat se pare, inca din tinerete Aceasta masca disparuse in clipa mortii Toata viata lui, spunea Rahmaninov, P i C a mers in papuci, fara sa ridice vreodata glasul, pastrand in permanenta pe fata o expresie de inocenta (pentru interlocutorii lui), mereu amabil cu toata lumea Sa nu ofenseze, sa nu irite, sa fie placut, chiar seducator, captivant in orice imprejurare " (Nina Berberova Ceaikovski, Humanitas, Bucuresti, 2007, pag 7) 326 "Desigur, intotdeauna politicos, desi distant la inceput ( ) Capabil bineinteles sa se apere atunci cand era cu Cei Cinci - aceasta fiind o exceptie si nu o regula, caci a doua zi era numai lapte si miere cu Rimski - Korsakov, se arata fermecat de Borodin si dovedea o intelegere respectuoasa fata de Balakirev" (Berberova idem, ibidem) 327 atitudinea lor era mai apropiata de excentrismul de mujic al lui Tolstoi decat de rafinamentele mondene de salon 299 ca depindea total de sponsorizarile substantiale ale doamnei von Meck, pe care insa le accepta fara cea mai mica jena Alaturandu-le muzicile (Grupul celor 5 versus Ceaikovski), ni se releva insa imediat o pozitionare pe plan estetic diametral opusa Este vorba de o asezare la antipoli care motiveaza atitudinea lui Ceaikovski mai mult decat oricare alta justificare colaterala Cu toate acestea, Ceaikovski a avut pe alocuri onestitatea de a le recunoste talentul, mai ales in ceea ce-l priveste pe Musorgski: " Ca talent, Musorgsky ii depaseste pe toti, dar are o fire saraca Nu stie ce este nevoia de perfectiune si crede orbeste in teoriile Grupului si in geniul sau E o fire grosolana ii place tot ce este inferior, greoi, barbar Este opus prietenului sau Cui, care nu este blagoslovit de pronie, dar care este mereu cinstit si elegant Lui Musorgsky ii place sa faca pe analfabetul, este mandru de ignoranta lui, compune dupa ureche, bazandu-se numai pe geniul propriu pe care-l crede perfect Fara indoiala, are uneori sclipiri de geniu si o anumita originalitate " 328 Orientarea aparte de care aminteam am putea-o atribui formulei sale de viata mult mai apropiata de mentalitatea vest europeana decat de cea autohtona Din acest punct de vedere, Ceaikovski era ancorat in stilul de viata al protipendadei pro pariziene mai mult decat in atmosfera traditionalismului patriarhal de tip Tolstoi ii era total straina atmosfera cultivata si promovata prin arta muzicala rusa pe filiera Glinka - Dargomijki - Borodin - Musorgsky, impregnata de spiritul unui autohtonicism frust, grefat pe intonatiile specifice muzicii taranesti in acest context insa, trebuie sa amintim rezerva, pe alocuri chiar aversiunea pe care o manifesta fata de Musorgsky Muzica acestuia i se parea "o cacofonie" compusa de o fire "grosolana", pareri care venind din partea unui om extrem de rafinat ca educatie ar putea fi pe undeva intelese, dar din perspectiva unor pozitionari obiective, nu Asa s-ar putea explica pana intr-un punct succesul pe care l-a avut Ceaikovski in marile centre culturale ale Europei timpului sau, dar in egala masura s-ar putea intelege si incapacitatea lui de a nu agrea alte orientari stilistice decat cele abordate de catre el 329 328 (Berberova idem, pag 132) 329 Ceaikovski, pe langa faptul ca prin educatia aleasa primita era un rafinat, a mai beneficiat si de o solida instructie muzicala prin care evident era superior Grupului celor 5, compozitori care au pornit de la diverse stadii ale unui amatorism diletantic si fiecare dintre membrii grupului perfectionandu-se in nume propriu prin demersuri tipice unor autodidacti in acest context ar trebui subliniat efortul aproape supraomenesc al lui Korsakov care ajunge sa atinga suficient de rapid o treapta de savant in arta scriiturii orchestrale, precum si statutul de intelectuali rafinati ai lui Borodin (de profesie medic), Cui (specialist militar in arta fortificatiilor-ajuns spre sfirsitul vietii chiar general), pe alocuri chiar si Balakirev (un matematician foarte instruit), personalitati stiintifice marcante, care insa aspirau si la statutul de compozitor practicant; ori Musorgsky, facand o nota aparte, gasim pe undeva explicabila aversiunea lui Ceaikovski fata de el! 300 Pe aceasta linie, ar mai trebui retinut faptul ca subiectele operelor lui Ceaikovski contrastau net cu cele ale contemporanilor sai mai sus amintiti: Oneghin, Dama de Pica sau baletul Lacul lebedelor erau cu totul altceva decat Ruslan, Cneazul igor, Boris Godunov sau Hovanscina (scene din baletul Lacul lebedelor) Pentru Ceaikovski, dramele sentimentale erau cu mult mai incitante decat frescele istorice ale marilor epopei Obsedat continuu de propria sa slabiciune, pe care o recepta ca pe un implacabil blestem, el vedea in iubirea fireasca o dureroasa nazuinta neimplinita330 Ar fi suficient sa ne gandim doar la disperarea din declaratia de dragoste a lui Lenski catre Olga, sau la atmosfera ambigua in care ni se prezinta Oneghin in relatia sa cu Tatiana in acest context suntem cu atat mai placut surprinsi de naturaletea ariei contelui Gremin, care descrie firescul dragostei in intreaga sa plenitudine331 : 330 Cutremurator zugravita in simfonia "Manfred" 331 Deoarece exemplul muzical care urmeaza il citam in original, socotim utila atasarea unei schitari de traducere a textului rusesc 301 Dragostea nu tine cont de varsta, ea are o influenta binefacatoare atat pentru tanarul de la inceput de drum cat si pentru soldatul carunt calit de soarta! Oneghin nu o sa-ti ascund ca pe Tatiana o iubesc nespus! Pana la ea viata mea a fost monotona si searbada Mi-a aparut precum raza de soare din vremea-ntunecata luminandu-mi viata, tineretea si fericirea")332 Aria lui Gremin: 332 Retroversiune realizata cu concursul Nataliei Platon, fapt pentru care dorim sa-i aducem tinerei noastre colege si pe aceasta cale, cuvenitele multumiri ! 302 303 304 305 306 Ceaikovski era patruns de o autentica pudoare in ceea ce-l priveste, mai ales legat de patima predilecta a orientarii sale sexuale333 A fost obsedat de contractarea unei casnicii chiar pro forma, pentru a-si asigura un posibil "alibi" A fost permanent preocupat de pornirile sale instinctuale, de unde si acea constiinta a invinsului, sugrumat parca de propria sa fire Muzica sa degaja o iremediabila tristete care prefateaza parca deznodamantul unei inevitabile prabusiri Urmarind cu o insistenta aproape vinovata destinul lui Manfred, Ceaikovski ajunge sa se confunde cu trairile acestui emblematic personaj "Chinuit de remuscari, Manfred, care ucisese pe Astrata, isi cauta zadarnic linistea si izbavirea, pe care nu le va gasi decat in moarte"334 Manfred, o simfonie programatica, a fost scrisa in anul 1885, deci intre Simfonia a iV-a si a V-a Simfonia contine patru parti intitulate astfel: Manfred rataceste prin Alpi, Zana Alpilor se arata in curcubeul cascadei, Viata simpla saraca, pasnica a muntenilor, Palatul lui Ahriman "Ceaikovski realizeaza in simfonia programatica Manfred portretul eroului, redand conflictul interior dintre remuscarea crunta si dorinta de izbavire Manfred rataceste prin munti chinuit de intrebarile fatale ale existentei, torturat de durerea deznadejdii si de amintirile trecutului plin de pacat El trece prin crunte suferinte sufletesti Patrunde in tainele magiei si ia legatura cu fortele iadului, insa uitarea, singurul lucru invocat zadarnic, nu i-o poate da nimeni in lumea aceasta Amintirea Astratei moarte, pe care a iubit-o cu pasiune, il roade si ii macina inima "335 Ceaikovski se confunda cu propriul sau personaj, fapt pentru care e urmarit, aidoma lui Manfred, de acea permanenta obsesie a prabusirii in nelinistile propriei sale inimi 336 333 Sa nu uitam ca timpul sau a avut mari personalitati relevante in aceeasi directie, precum Oskar Wilde ( cu celebrul sau Portret a lui Dorian Gray sau lordul Byron (cu poemul sau Manfred), framantari de care "mondenul" Ceaikovski nu era deloc strain! 334 Pascu-Botocan Carte de istoria muzicii vol ii, Ed Vasiliana , iasi 2003, pag 408 335 Pascu-Botocan op Cit pag 409 336 Aici suntem ispititi sa asemuim aceasta situatie cu relatia Oneghin Tatiana fata de care acesta din urma are niste atitudini oarecum similare Neinteresul fata de sentimentele Tatianei pe care le calca in picioare fara nici o remuscare ucigandu-le, jocul perfid in cochetaria lui fata de Olga pe care o subjuga fara scrupule, ceea ce duce la duelul fatal al prietenului sau Lenski, culminand apoi cu pornirea profund negativa de "ademenire" a Tatianei inspre reluarea unui joc de mult uitat de catre aceasta, in momentul in care tocmai isi gasise caldura, linistea, armonia caminului oferit cu generozitate de catre contele Gremin, totul duce la modelul nefirescului Manfred! iar daca mai subliniem ca prin aceste personaje Ceaikovski se simtea reprezentat pe anumite coordonate, din decenta, ar trebui sa ne oprim observatiile aici 307 Poate ca simfonia-poem Manfred are cele mai multe reverberatii cu framantarile sale intime si din acest unghi de vedere credem ca este impregnata de aerul unor adevarate confesiuni in atmosfera sfasietoare degajata de finalul admirabilei sale simfonii Manfred deslusim, in acest sens, cele mai directe dar si cele mai convingatoare argumentatii: 308 309 310 311 312 Amintind des invocatul spirit beethovenian de care a fost atins si Ceaikovski si gasindu-ne intr-o oarecare similitudine cu pragmatismul unei simfonii, deschidem aici o succinta paranteza Fata de descriptivismul oarecum implicit din Pastorala beethoveniana care urmarea cu predilectie imbogatirea potentialului expresiv-ilustrativ al discursului simfonic, descriptivul din Manfred este eminamente explicit, fiind nascut din predispozitia lui Ceaikovski de a-si gandi simfonismul scenic aidoma unui compozitor de opera! Esential insa aici ni se pare marele contrast dintre sentimentele de bucurie, de implinire, de multumire, de fericire care ne cuprind cand ascultam Pastorala si cele de deznadejde, prabusire, disperare, lipsa de orizont, de o minima 313 speranta, sentimente care ne apasa cand audiem Manfred Ambele lucrari sunt la modul indiscutabil niste capodopere, cu mentiunea ca Pastorala ne ofera lumina unei perspective generoase, pe cand Manfred ne prabuseste in abisul unei disperari fara orizont, de care putem sa ne detasam doar prin asumarea unei compatimiri devastatoare!337 insa sentimentul cel mai convingator al spovedaniei unui mare invins338 il putem urmari in cantecul sau de lebada, transmis prin paginile tulburatoarei sale Simfonii Patetica339 Dramaturgia celor patru parti urmareste cu rigoare o succesiva prabusire, articulata treptat si gradat pe evolutia acestora in partea intai, simbolul idealului imaginat prin tema a doua este recapitulat in afara spatiului real, luminozitatea partii a doua este incetosata intr-o repriza cenusie, marsul partii a treia de asemenea, pentru ca lucrarea sa se incheie sfasietor printr-o sonata fara dezvoltare Forma de sonata articulata in partea intai are niste caracteristici speciale, pe care le putem explica suficient de greu in contextul principiului de forma Daca Expozitia este configurata in perimetrul rigorilor arhetipale, Repriza nu mai este un arhetip Dramaturgia explicita a lucrarii aproape ca exclude tema expresiva B1 din dimensiunea reala a sa, ultimul segment de punte care elaboreaza material motivic din B2 conduce discursul muzical pana la o "prabusire in neant", marcata prin acordurile grave din masurile 299-300, reverberate intr-o pauza generala dupa masura 304 Analiza muzicala ar trebui in acest moment sa-si depaseasca limitele si sa intre in domeniul estetic, singurul care ar putea explica aceasta realitate Tema A este simbolul realitatii pe care a simtit-o Ceaikovski in momentul compunerii Este bine stiut ca Simfonia nr 6 a fost scrisa cu presentimentul mortii (Simfonia a Vi-a fiind ultima simfonie a lui Ceaikovski Ea a fost executata pentru prima data la 16 octombrie 1893 la Petersburg, sub conducerea autorului Dupa noua zile, in noaptea de 24 spre 25 octombrie, Ceaikovski a incetat din viata) De aici si structura contorsionata , neinchegata, mereu incizii 337 Manfred ar putea fi apropiat pe alocuri mai de graba de Simfonia Fantastica a lui Berlioz, in special amintindu-ne viziunile tablourilor sale sabatice! 338 Sintagma folosita de noi cu constiinta ca am preluat-o din titlul celebrei confesiuni a lui Panait istrati de dupa "dusul" experientei sale sovietice! 339 intre Manfred si Patetica, Ceaikovski mai incearca o deschidere oarecum luminoasa prin "exploziva" Simfonie a V-a Dar expansiunile eroice ale numitei simfonii se vor uita curand, Ceaikovski recidivand in pesimismul devastator al ultimei sale simfonii Daca in Manfred reuseste sa-si oculteze sentimentele pe seama unui personaj prin care "se destainuie", in Patetica ramine singur in fata propriei partituri, pe care si-o concepe ca pe o adevarata confesiune testamentara! 314 melodice segmentate, greu detectabila o coerenta frazeologica Tema A si puntea sunt un mare teritoriu al cautarii (pe impulsul vesnicei intrebari "de ce?") fara a mai avea energia devenirii intru fiinta (de aici si lipsa de coerenta sau contorsiunile melodice permanent intrerupte) Tema B1 este in mod evident idealul (exprimat prin frazeologie clara, strucutra precisa, coerenta melodica evidenta - cu toata nostalgia pe care ar putea-o degaja) Drama muzicala in aceasta lucrare este profunda (din aceasta cauza si atributul dat lucrarii)340 in conditia umana proiectata de realitate (respectiv Tema A), autorul se convinge pe parcurs ca nu-si poate atinge idealul (Tema B1) in Expozitie il opune realitatii, dar in Repriza il proiecteaza in transcendenta Epilogului De aici si disolutia Arhetipului recapitulativ Din aceasta cauza, lucrarea a fost supranumita si Patetica (Se pot face speculatii muzicologice referitor la asemanarea cu sonata op 13 de Beethoven, dar credem ca raman in exteriorul problemei care ar trebui privita intai in legatura cu acel care-si scria prin aceasta simfonie propriul sau Requiem) 341 (Gala Ceaikovski, Ateneul roman 19 febr 2013 Orchestra nationala de tineret, dirijata de Cristian Mandeal-) 340 O analiza mai detaliata a acestei prime parti cat si explictia dramaturgiei lucrarii poate fi urmarita in cursurile noastre de Analiza muzicala (Compendiu de forme si Analiza muzicala intre constiinta de gen si constiinta de forma lucrari citate in repetate randuri) 341 Unul dintre prieteni, nemuzician dar mare sensibilitate, il definea pe Ceaikovski drept personalitatea care "s-a prabusit in propria lui inima"; de aici si adnotarea noastra din debutul capitolului:"Ceaikovski si prabusirea in propriile nostalgii" iar dac-ar fi sa-l intelegem in profunzime, am putea sa-i spunem: "Singur in noapte, fara speranta diminetii  Singur in clipele care ti-au devorat speranta  Lasandu-ti doar vlaga de-ati scrie propriul tau Requiem! 315 Musorgsky un vizionar? in peisajul sfarsitului de veac XiX, Musorgsky342 nu poate fi ignorat pe multe coordonate, mai ales pe acelea care aveau sa forteze pana la paroxism evolutia libera a expresiei muzicale Suflul beethovenian de care era in mare parte impulsionata creatia veacului XiX va fi treptat parasit, gratie spectaculozitatilor generate de spiritul extrovertit, din ce in ce mai ostentativ, al individualitatilor romantice in acest context, viziunile novatoare ale scolilor nationale aveau sa marcheze o anume distantare de obsedantele cautari in domeniul virtuozitatilor din ce in ce mai performante343 Astfel, scoala componistica rusa a secolului XiX avea sa marcheze in acest sens cateva realizari semnificative si in domeniul marilor creatori de stil Ar trebui deci sa ne gandim la Grupul celor cinci,344 pe de o parte si la Ceaikovski, pe de alta parte Desi in marele capitol dedicat muzicii ruse Musorgsky este asociat cu Grupul celor cinci, grup din care efectiv a facut parte, el ramane o rostire aparte chiar si in contextul acestora El este cu certitudine singurul mare geniu desprins ca atare din grup si in consecinta poate cea mai semnificativa voce a sfarsitului de veac XiX Musorgsky pare a fi acel vizionar care si-a depasit cu autoritate limitele timpului sau, deschizand fara echivoc perspectivele veacului XX si atunci n-ar trebui sa ne mire faptul ca a fost atat de greu asimilat de catre contemporani (chiar de colegii de Grup ) Doar Rimsky-Korsakov si Stasov i-au ramas fideli si constanti admiratori, primul depunand o munca titanica pentru finalizarea si orchestrarea lucrarilor sale neterminate; cel de al doilea depunand o activitate febrila (dar foarte eficienta) pentru promovarea muzicii sale (mai 342Modest Petrovici Musorgsky (Karevo-Pskov 5 martie 1839- Petrograd 29 martie1881) 343 si aceasta avea sa se contureze in special in creatia compozitorilor care nu au excelat din varii motive printr-o semnificativa activitate interpretativa 344Din celebrul Grup alaturi de Musorgsky au mai facut parte: Alexandr Borodin, Cezar Cui, Nicolai Rimsky-Korsakov si Mili Balakirev, V V Stasov fiind criticul-teoreticianul, respectiv esteticianul grupului 316 ales dupa moartea sa prematura!) Deschidem aici o ampla paranteza pentru a clarifica cateva aspecte esentiale Asupra Grupului celor cinci plana ideea ca este o grupare de muzicieni diletanti, autodidacti, imagine configurata de altfel prin multe repere biografice asemanatoare Toti au avut si o alta profesie, activitatea de compozitor fiind, in buna parte, una complementara De altfel, la acea data ar fi fost indeajuns de dificil ca in Rusia sa te intretii din compozitie Viata muzicala era dominata de muzicieni straini (in special italieni), invatamantul muzical era doar pe cale de a se institutionaliza, educatia muzicala primara fiind o stricta problema de familie Ca orientare stilistica, pana la un punct, Grupul avea sa se mentina pe linia valorificarii traditiilor folclorului rus de sorginte taraneasca pe de-o parte si proiectarea subiectelor istorice sau a fascinantelor basme rusesti pe de alta parte Multi dintre compozitorii Grupului au fost atrasi si de misterioasa lume a legendelor orientului arabo-persan, lume cu care marea Rusie in fapt se invecina345 De aici poate si asimilarea unor traditii modal-cromatice, care gandite pe osatura traditionalului tonal-functional avea sa genereze un prim model de cromatism diatonic346 inainte de a ne motiva optiunea pentru singularizarea lui Musorgsky in peisajul muzicii sfarsitului de veac XiX, socotim utila o succinta incursiune in bogata sa creatie, creatie cu atat mai relevanta cu cat este raportata la putin peste doua decenii de activitate componistica efectiva347 Dintre cele mai cunoscute lucrari ale sale sunt desigur opera Boris Godunov, poemul simfonic O noapte pe muntele plesuv, ciclul Cantecele si dansurile mortii precum si celebra suita pentru pian Tablouri dintr-o expozitie348 Musorgsky a fost atras de creatia scenica monumentala de tip epopee-fresca, creatie impregnata de suflul acelui epic robust, desprins parca din memoria vremurilor impietrite in letopisete, Boris Godunov si 345Henrik Wilhelm van Loon definea foarte sugestiv Rusia ca fiind tara care n-a stiut niciodata "daca face parte din Europa sau din Asia" iar pe aceasta linie, fara a intra in detalii, amintim doar cateva titluri celebre care pot certifica fara echivoc remarca noastra: Sadko, Seherezada (Rimsky- Korsakov), islamey (Balakirev), Dansurile polovtiene din Cnezul igor, poemul simfonic Prin stepele Asiei centrale (Borodin) si exemplele ar mai putea continua! Ramanand pe aceeasi directie, retinem insa faptul ca nu am amintit nici o lucrare de Cezar Cui (compozitor care a evoluat cu predilectie pe linia clasicizanta de tip Schumann) si nici de Musorgsky (asupra caruia vom insista insa in acest capitol) 346Ar fi suficient sa amintim aici, spre exemplu, modurile Ton-semiton cunoscute astazi sub numele de modurile Korsakov - Messiaen (asta si datorita faptului ca au fost utilizate si teoretizate mai apoi si de celebrul compozitor francez) 347Musorgsky s-a nascut in 1839 la Pskov si a decedat in 1881 la Sankt Petersburg; creatia sa fiind localizata intre anii 1858-1881! insumeaza abia 23 de ani din scurta sa existenta! 348 Suita devenita celebra mai ales datorita viziunii orchestrale a lui Maurice Ravel 317 Hovanscina fiind suficient de edificatoare in acest sens Muzica sa este organic legata de o vocalitate fara cusur, personajele sale vorbesc melodic sau mai bine spus melodizeaza vorba printr-un firesc uimitor Aceasta melodie a vorbei, ondulata dupa o adevarata "sensibilitate agogica", imbogateste imaginativul semantic cu acele conotatii expresive pe care numai un mare actor ni le-ar putea transmite intr-o drama Ne gasim efectiv pentru prima oara in fata unor ipostazieri de Sprachgesang,349 aceasta maniera de cant despre care avea sa se vorbeasca curent abia in stilistica avangardei viitorului veac XX La Musorgsky este vorba evident de influenta traditiei ortodoxiei ruse, preluata din perpetuarea filonului vechii imnologii bizantine care va fi grefata pe specificul melodicitatii aparte a limbii ruse Selectam doua fragmente semnificative din opera Boris Godunov, cum ar fi inceputul Prologului si Moartea lui Boris (Scena din Boris) Spatializarea originala a surselor sonore creeaza pentru prima data limita unei imensitati sonore, marcate amenintator de glasul sacadat al clopotelor Este vorba despre un spatiu extins autoritar pe doua continente, de unde cu greu am mai putea departaja gena occidentala de cea extrem orientala; clopotele Kremlinului parca masoara implacabil intregul orizont al vietuirii umane Este imaginea unei geografii care acopera imensitatea megacontinentului rus! 349 Cantec-vorbit sau vorba cantata 318 319 incoronarea lui Boris, in ciuda stralucirii cautate, apare totusi intr-o monumentalitate cenusie care prevede parca deznodamantul Lamentatia calugarului nebun care-si plange copeica furata350 contrasteaza sugestiv cu fastul voit al incoronarii la care multimea este obligata sa participe sub imboldul usturator al biciului Clopotele Kremlinului suna amenintator peste intreg universul vietuit de om Apoi Boris, ca expresie a tarului rus configurat cu majusculele autoritarismului suprem, isi rosteste atotputernicia sa (Atotputernic sunt si de cinci ani domnesc in buna pace ) Dar simtamantul atotputerniciei sale este de prea scurta durata fata de obsesiile generate de constiinta sa mereu treaza inspre trecutul izbavirii sale imaginea copilului sacrificat pe altarul ambitiilor sale ariviste i se strecoara tot mai insistent in suflet, aidoma unor naluci amenintatoare Sunt nalucirile inoculate cu insistenta diabolica de cneazul Sujsky351 Suna clopote de-nmormintare 350"Doar o copeic-am avut  Rusia-ntreaga va pieri " 351 acest adevarat iago rus! 320 Finalul operei cu Moartea lui Boris: 321 322 323 324 325 in momentul acesta, polifonia de ansamblu este configurata printr-o adevarata virtuozitate componistica Corul boierilor, condus de cneazul Suisky prohodeste mortul inca viu, se intersecteaza cu tarul bantuit de naluca copilului ucis Suprapunerea celor doua scene imaginate intr-o simultaneitate virtualmente cinematografica, am putea spune, conduce la rostogolirea lui Boris in abisul propriilor sale remuscari, in fata carora printr-o ultima autoritate manifesta - rosteste - silabisind obsesiv: Sunt tar inca! Cutremurat, atotputernicul se prabuseste in abisul dramei sale fara de scapare Sfarsitul lui Boris devine astfel 326 devastator Pe incantatiile prohodirii "cu-adevarat desertaciune sunt toate", personajul inmarmurit ramane fara gestul implicarii active, acceptandu-si rostogolirea in neantul uitarii implinitoare: iata tarul vostru iertati-l ! Am putea risca schitarea unei paralele cu Wagner, paralela plasata in contextul articularii dramei muzicale Apropiind Tristan si isolda de Boris Godunov constatam faptul ca ambii compozitori si-au conceput libretul singuri, imaginand lucrarea muzicala, pornind spre modelarea sa printr-o consubstantialitate deplina Alaturand Preludiul si Moartea isoldei din Tristan cu Preludiul si Moartea lui Boris, ambele formand fortul si contrafortul constructiei dramatice, sesizam ca amandoua preludiile sunt pagini de dramaturgie simfonica prevestitoare:  in Tristan evolutia fireasca a unei predestinari implicate fatidic;  pe cand in Boris, asumarea regretului - consimtit prin derularea acelei implacabile prabusiri Tristan deruleaza o drama tipic romantica, pe cand Boris sugereaza presentimentul unui impresionism-expresionist Moartea lui Boris aduce in prim plan conditia umana a naturalismului veris, coroborata cu exacerbarile dramatismului expresionist Tristan este construit astfel caramida cu caramida pe o simbolistica leit - motivica, pe cand Boris este melocuvantat in spiritul unui dramatism nemaiauzit pana la el Concluzionand: Tristan ramane o creatie eminamente scenica, pe cand Boris este o compozitie virtualmente cinematografica!352 Printre creatiile lui Musorgsky care au atins o celebritate fara precedent (dupa Tablourile dintr-o expozitie353 si bineinteles Boris Godunov) se gaseste desigur si poemul simfonic O noapte pe muntele plesuv, din care citam in continuare finalul poemului - oda diminetii, 352 Asupra acestor aspecte vom reveni in paginile de concluzii ale prezentului volum! 353 A caror notorietate , dupa cum am mai spus, se datoreaza in buna parte variantei orchestrale a lui Maurice Ravel 327 Aurora: 328 329 330 331 332 333 Desi este dificil de a-l percepe pe Musorgsky in afara substantialei contributii pe care a avut-o Korsakov la definitivarea compozitiilor sale - in buna parte ramase neterminate - vom incerca sa o facem totusi, asumandu-ne acest risc354 Musorgsky a fost genial pana si in solutiile sale orchestrale, fiind pe undeva imun la prejudecatile academismului mestesugit, prin tocmai faptul ca nu si-a insusit arta orchestratiei printr-un sistem355 Limbajul lui Musorgsky, dupa cum am mai spus, se foloseste de o sugestiva limba materna muzicala, limba rostita cu umilinta si evlavie in traditia pravoslavnica a ortodoxiei ruse 356 Putem insa afirma ca el reprezinta in egala masura si emanatia nonconformismului gestic, izvorat din necizelarea frusta a mujicului rus, primindu-si si prin aceasta legitimitatea configurarii unui stil inconfundabil357 in consecinta, Musorgsky poate fi numit intr-adevar vizionarul care a depasit cu autoritate limitele timpului sau, deschizand fara echivoc perspectivele muzicii veacului XX 354Decenii de-a randul, istoriografia s-a straduit sa exacerbeze statutul de diletant in special in ceea ce-l priveste pe Musorgsky, plasandu- l la antipod pe "savantul Korsakov" care de pe pozitia de profesor de orchestratie i-a implinit lucrarile, cizelandu-le in ultimul timp, prin punerea in lumina a variantelor orchestrale ale lui Musorgsky, cu toate lipsurile unor creatii neterminate, acestea au scos si mai bine in evidenta o anumita tara a academismului korsakovian Cu toate acestea, in cazul Boris Godunov, varianta lui Korsakov este cu mult mai reusita decat imixtiunea impardonabila a lui sostakovici! 355O paralela intre seherezada si O noapte pe muntele plesuv ne-ar aduce desigur multe clarificari in acest sens, ori la acest nivel ramanem doar la pragul unor simple sugestii 356 inca un argument in plus, daca acesta ar mai fi fost necesar, pentru citarea exemplelor vocale in originalul rusesc! 357 Aspect ce ne aminteste pe multe coordonate de modelul atitudinal Tolstoi! 334 impliniri, deschideri si perspective ale creatiei muzicale situate la prag de veac XX Am incheiat acest prim volum "in prag de veac XX" cu beethovenianul nostalgic Ceaikovski (unul dintre ultimii romantici tarzii: mort 1893), precum si cu vizionarul Musorgsky (mort in 1881), pentru ca si acesta din urma, fara a fi un beethovenian, a apartinut totusi marelui suflu romantic Romantismul tarziu al scolii ruse nu manifesta, dupa opinia noastra, elemente de disolutie a romantismului (in anumite cazuri doar cu tente postromantice), ci este marcat de adnotarile unor solutii de incheiere a acestuia! Vom vedea la timpul oportun cum din traditia Grupului celor cinci se vor desprinde personalitati de prim ordin in stilistica veacului XX, numindu-i deocamdata doar pe Stravinski, pe Prokofiev in consecinta, vom deschide volumul ii cu un capitol dedicat disolutiei romantismului (moment stilistic mult mai cunoscut sub numele impropriu de postromantism)358, capitol care se va baza pe observatii succinte asupra creatiei lui Franck si Dvorak Fara nici o intentie minimalizatoare la adresa celor doi mai sus amintiti, ne vom explica optiunea pentru acceptiunea de disolutie a romantismului si nu pentru cea de postromantism, deoarece o disolutie poate marca la modul pozitiv o tranzitie, pe cand un postromantism inspira ancorarea, intr-un staticism involut din punct de vedere stilistic Dupa opinia noastra, postromanticii sunt romantici intarziati, atinsi pe alocuri de un stanjenitor epigonism si dintr-o comoditate temperamentala raman ancorati in trecut, fapt care le umbreste mult acuratetea stilistica in schimb, compozitorii care au marcat o disolutie a romantismului s-au straduit sa se desparta efectiv de acesta printr-o febrila cautare; or, prin nelinistea acelei cautari au atins semnificative relevante stilistice Chiar si de pe aceasta pozitie acceptam cu greu formularea de tip "maladia romantismului", deoarece itinerarul unei disolutii asumate nu poate fi de sorginte malefica! 359 Am vazut cum romantismul muzical european plasat oarecum conventional pe intreg spatiul secolului XiX a avut, in contextul diversificarilor stilistice individuale, o singura coordonata comuna si anume legatura organica cu tendinta perpetuarii spiritului beethovenian La timpul potrivit am aratat cum Beethoven 358in debutul volumului ii vom motiva faptul ca dupa opinia noastra fenomenul de disolutie a romantismului din punct de vedere stilistic nu poate fi asemuit cu postromantismul La cumpana veacurilor au existat cu-adevarat compozitori postromantici (cum ar fi spre exemplu Serghei Rahmaninov, in buna parte poate chiar si Saint Saens!), compozitori foarte personali, de o indiscutabila sensibilitate in transmiterea mesajului artistic, dar mai putin credibili ca relevanta stilistica! Postromantismul lor este mai degraba maniera decat stil! 359 (Aceste aspecte le vom detalia in debutul volumului ii) 335 realiza prin solutiile sale componistice o osmoza organica intre echilibrul, disciplina, pe alocuri chiar rigorile clasicismului vienez si libertatile individualitatilor noncomformiste ale viitorilor romantici360 in consecinta acestui demers am sesizat faptul ca intreg secolul XiX avea sa fie marcat de un puternic suflu beethovenian Momentul Beethoven in evolutia stilisticii muzicale marcheaza pe langa spiritul sau de sinteza si o mare deschidere pentru tot ce avea sa vina Preluand prin consens spiritul muzicii sale, romanticii care i-au urmat nu pot fi suspectati in nici un fel de epigonism Marii compozitori romantici au creionat individualismul, perpetuand in nume propriu deschiderile generoase ale spiritul beethovenian in schimb, cei care au copiat cu o anumita dezinvoltura modelele marilor romantici au cazut, in ciuda exceptionalului lor har (pe alocuri chiar genial) in plasa unui stanjenitor epigonism, esuand acolo, de buna seama fara voia lor 361 in aceasta ipostaza atitudinala vedem, dupa cum am mai mentionat, situarea postromantismului! 362 Daca am include veacul al XiX-lea intr-o paranteza imaginara, atunci el ar fi incadrat de Berlioz si Musorgsky, aceste doua mari genii formate sub obladuirea unui autodidacticism de bun augur Jalonand romantismul prin Berlioz ca debut si Musorgsky ca punct terminus, in mod paradoxal ne sprijinim pe doi mari creatori nascuti parca de la sine!363 Paradoxul este si mai evident daca ne amintim ca secolul XiX este secolul virtuozilor, al celor mai instruiti muzicieni in domeniul interpretativ, este timpul marilor rafinati context in care marcam aceasta perioada prin doi compozitori cu statut controversat in epoca: Berlioz cel ce nu se putea exprima coerent la nici un instrument (asta in epoca marilor virtuozi) si Musorgsky care pana la sfarsitul vietii a ramas doar un simplu muzician amator (fiind in buna parte un functionar obscur) Berlioz a avut sansa de a fi acceptat in epoca sa ca novator, ca model pentru o evolutie a muzicii, pe cand Musorgsky cu exceptia unui grup restrans de entuziasti admiratori, a ramas pana la sfarsitul vietii undeva la periferia societatii muzicale Viziunile sale componistice ori nu au fost percepute ori, mai degraba, au speriat contemporanii sai nepregatiti pentru a le primi in radicalismul 360 Ceea ce am numit candva la Beethoven "desprinderea de gandirea periodica" avea sa fie cea mai clara confirmare a acestui fapt 361 Cazul filiatiunii intime dintre Ceaikovski si Rahmaninov de pilda! 362 Doar asa ne-am putea explica de ce postromantismul este atasat ca un apendice "post festum" marelui stil romantic! Cu totul altceva este neo-romantismul veacului XX precum si neo-clasicismul, atitudini detectabile in unele orientari stilistice ale controversatului secol pe care abia l-am incheiat, orientari aparute ca alternative la radicalismul rigid al tuturor avangardelor 363 Autodidacticismul lor funciar i-a scutit de tara complexelor emanate din constiinta instructiei eruditilor; de aici si dezinvoltura lor comportamentala! 336 substantei lor364 in Boris, Musorgsky sugereaza solutia unei drame muzicale de tip cinematografic, depasind astfel cadrul ingust al scenei, prefigurand parca spectacolele moderne vii, in aer liber, deci mega-reprezentatiile moderne din decorul lumii ambiente Musorgsky contureaza prin reverie si implacabil o adevarata jonctiune dintre impresionismul-expresionist care avea sa se instaureze in muzica europeana abia la doua decenii dupa el Fata de admirabilul esafodaj simbolic, construit dramaturgic precum o imensa catedrala, constructie imaginata magistral de Wagner in Preludiu - duetul Tristan si isolda - moartea isoldei, Musorgsky zugraveste in Preludiul, Aria si Moartea lui Boris, prim planul conditiei umane, prefigurand o prima fateta a naturalismului verist, coroborata insa si cu sugestii ale exacerbarile dramatismului expresionist Solutiile lui Wagner au implinit asteptarile spiritului german atat de avid dupa inefabilul predestinarilor mistice, pe cand expresia musorgskyana aveau sa depaseasca clar dimensionarea realitatilor timpului sau, ceea ce explica rezerva, pe alocuri chiar repulsia protipendadei ruse fata de ele 365 Musorgsky zugravea o alta atmosfera, o alta conduita sociala, o traire vie si vibranta, inainte de a se fi manifestat expresionismul individualismului sonbergian sau plutirea impresionismului debussyan, reprezentand de fapt si in fapt o clara prevestire a acestora Secolul XiX va fi deci flancat de un virtuoz al orchestrei (Berlioz) care avea sa deschida drumul fara de limite al rafinamentului orchestratiei totale si de un vizionar al nuantarii trairilor sufletesti prin mijloace artistice ce depaseau posibilitatile expresiei cunoscute pana la el (Musorgsky) Berlioz ne-a dat certitudinea ca orchestra poate si trebuie sa fie o singura voce aidoma unui mare instrument366; in schimb, incepand cu Musorgsky va trebui sa ne asumam conceptul de melocuvantare (!), constientizandu-l in adevarata profunzime a acceptiunii sale 364Sa nu uitam ca Ceaikovski nu a fost capabil nici macar sa-l inteleaga pe Brahms, mai bine spus sa-l accepte, ori fata de neoclasicismul brahmsian deschiderile musorgskyene insemnau ceva cu mult mai mult iar in ceea ce-l priveste pe Musorgsky, Ceaikovski a fost pe alocuri chiar mai ireverentios, numindu-i muzica "brutala si necivilizata ! " 365 Dupa prima reprezentare a lui Boris Godunov, se spune ca tarul a fost profund nemultumit de opera; mai bine spus, de modul in care era zugravita acolo casa imperiala, aceasta justificand de ce reluarea reprezentarilor a avut parte de atatea oprelisti! 366 Depasindu-se astfel eclectismul rigorii primordialitatii grupajelor pe familii timbrale; Beethoven, Berlioz, Korsakov, Debussy, Enescu sunt niste repere in evolutia conceptiei orchestrale (referitoare la aspectele de solo instrumental desprins din ansamblu pe criteriile unor individualizari coloristice, densitate de partida, blocuri sonore, timbre mixte) aspecte despre care va trebui sa se aminteasca mai des in acest context! 337 NiCOLAE SaRBU NEPUTiNtA DE A iNCHiDE CERCUL Editura Marineasa 2 NEPUTiNtA DE-A iNCHiDE CERCUL Ati uitat, ati uitat cercul!, zumzaia din coarne melcul Avarie de flacari, surpare de polen, suflul realitatii, ambigen, te-a lipit de oglinzi intorci camasa pe dos sa ti-o vinzi Nu poti sa scuturi seaua stralucitoare foarte, sunetul caderii-ar scrijela imaginea celor ce pretind ca te vad Cum sa innoptezi intr-o carte mai descoperit decat in campia unde ploua cu melci care striga: "inchideti cercul!"? Se-aude prea tare chemarea de fire nepereche, parca aevea si-ar face cuib un vultur in ureche Apuci de o raza si se intinde flasc, ca un san de femeie de unde a fugit luna Te infasori atunci in bruma din oglinzi, cand lucrurile depun icre 3 pe floare de cires si cercul ramane deschis Curentul dintre ranile deschise in cuvant te arunca tot mai spre surparea de polen, spre avaria de flacari, unde esti si ramai in veac tras de raze ca de camile, pana devii tu insuti un fel de hamac, ori cerc deschis, sub ale poeziei senile 4 * * * Se zvoneste ca iar se deschid clipele de toleranta igienice si fara nici un risc de imbolnavire a timpului infidel si aproape bigam in bing-bangul lui Simt de pe-acum pielea lor uda batandu-mi in nari, cu insistenta unui innoptat in buzunarele brizei Lasati-ma, deci, sa debarc din sageata pe coastele unui continent insinuat chiar acum in mine, peste uscat in vartejul ce va sa vina vineri Ora inchiderii se poate citi pe inima si umblu hai-hui cu toate ranile nezavorate Cum mai semanam intre noi, sustii, stalp ce esti de sustinere, ca doua voci intretaindu-se, razii pe franghia de rufe, goala 5 si cad tarziu cutitele cantand in senatul roman si in alte neprihanite ocazii NU MAi sTiU A- i SPUNE COPiLULUi POVEsTi Se vede pana si din steaua Conopus nu ma contrazice ca lupul glazura a devenit peste noapte in opus personaj bun si pozitiv din cale-afara si peste masura Reiese foarte clar din felul cum uneori se joaca in taine impure cu soriceii de catre padure Cat despre mine, tin cu ciorile grive care-mi amintesc foarte vag de viori neacordate cu subiectul format din fel de fel de substantive La mine vulpea, evident, vrea numai binele, in calitatea ei de coafeza scita a gainilor de rasa pura, cu toate ca invidie si vorbe c-ar fi ilicita blana s-au ivit peste poate Blana zici, brrr, armonii inghetate in ochii prea puri ai povestii, 6 de-l conduc pe Fat-Frumos la ocna pe schiuri conservate si pe ileana Cosanzeana in stare de fericire bocna Cum te-ai lasat descoperit in somn de necunoscute ieroglife obosite in desarta lumina a pantecului cum ar inflori cutite Ca prin ceata oare se vad, capra cea oachesa, marite, intr-o ie nationala pentru export, un fel de hangita haina care stranguleaza zmeul gata mort fiindca s-a dat la vecina Sarmalute-n foi de viata par capetele lui si cad cu zgomot de se trezeste blocul si povestitorul palid haituit prin padurea far de parabole lumesti Tata, tu in care poveste traiesti? 7 DEODATa SE DECLANsEAZa De unde tot cara fulgerul atata liniste sufleteasca pe tava unde tocmai se servesc cu fast mostre de ciocarlii? Hora staccato intra-n casa de bani, in frunte cu o noua sarja de fonta senzuala Veselia irumpe prin furuncule, patul trozneste sub razele lunii Totul se declanseaza deodata cand mata nu stiu cui puiaza intr-un vechi letopiset necunoscut 8 O REZONANta CaT DE CaT REZONABiLa Ochiul muzicii topit ca sarea in piatra care striga ave pe clapele apei dezacordate Cum se poate totusi iesi rezonabil dintr-o rezonanta a unei duminici inoxidabile? Corul antic prin fata tejghelei, inghesuiala de branduse gura-casca si nesfarsitul convoi al camilelor cu cocoase inflorate Solzi de peste canta singuri in laptele proaspat supt prin sabii de lemn si eu nu pot iesi rezonabil din rezonanta unei duminici Ca dintr-un schimb constructiv de opinii cu militia care ne apara, fara nici un fel de rezerve, nici macar petrolifere, de un subiect infometat ce devora predicatul cu lana prea lunga 9 ALiFii PENTRU LiRiSM si COMETE Furuncule lirice subit izbucneau, ca niste naravase comete prin nara de gala Se faceau scurt-circuite morale in seve, un fel de basici in cartea de munca, iar prin porii porumbeilor se asteptau din clipa in pripa, la porunca, generalisimele greve ale sticlelor de apa minerala Batalioane de ierburi prin laboratoare erau mulse de informatii secrete si din spuma lor cu fineturi, tesute mereu piruete Motive alese de intrigi pe covoare, unde el nesocotitul tot storcea furuncule lirice de pe nara de gala, pana cand intr-o anume drogherie, langa un musuroi de halva, mai marele mugur gasi - el raspundea acuma de epidemie - pentru lirism si comete, ceva alifii 10 REGULA JOCULUi si tot cautand un sentiment prin vintre de ceara, n-am mai vazut cuvantul iubire de- o era glaciara Undeva aproape, varul se-aude ca un paznic al unor pasari gresite, ca o cadere vaga de credinte Radacina prea sanatoasa a unei ramuri de ridicol spargand oglinzile si pianul ca un pirat al razei palmuite in cercul incert Nestiind inca parerea exacta a aerului, ce atitudine se poate lua fata de curcubeu, un fel de cocoasa a ochiului primordial, pasarea traia intr-o poveste greu mirositoare, trosnind de la o posta cu violare a doua viori in zborul de proba Din cand in cand camasa de forta a mirelui inmarmurit cautand regula pierduta a jocului; batalioane de ingeri mobilizati sa caute regula jocului se aprindeau la fata cand pasarea clocea in oul prea putin primordial o poveste greu mirositoare Doar o singura poveste asteptand intr-un fel de dulap zburator, 11 eu insumi fiind demult, demult poveste pentru o constelatie ce da in clocot, luxos legata acum si trainic in manastirea unui lemn Doar o cartita de aur sapand coridoare lungi intr-o camasa imbibata de pasari care asteapta la rand la resemnare parerea exacta a aerului 12 AVaNTUL AMBROZiEi Fara de veste avantul ambroziei tandru inoculat pe la spate, raza straina straina strivita intre doua dulci aluzii penate si un fulg aprins la capatul centurii de caritate Hai, zapada, spune drept unde voi dormi renegand noaptea? Printre degete, tunetul timbrat legal, cicoarea cu aburul ei cast deschide cetatea ingheata in san ecoul despre deflorarea miresmelor in gangul unde tremura culoarea ochilor orbi, halouri spargand hublouri unde fulgii se-amusina nerusinat iar eu copiez silitor scancetul sabiei, eroul intre ecouri, adancimea focului pus pe calculatoare, sub patul in care se bat amintirile a doua rozatoare 13 SE iMPUNE O NOUa GRAMATiCa A POEZiEi Trece pe streasini, ah, ce vetusta, dar unde se duce cu ochii inchisi gramatica in volanasele frigului, cu picioarele goale si fara fusta? Priviti cum degetul mare indecent ii iese prin frunza de dud Nu de vita, insist, ar mirosi automat a sarmalute in foi de, ma rog, amintind bacantele dezamagite foarte cand Dionysos duhneste a roua Cat imi incalzesc eu pixul la piept, ce mai tandrete veti spune, dar nu, e absolut obligatorie strangerea asta la piept pentru buna functionare a poeziei Dar unde-am ramas, la stransul la piept, se scalda gainile in praful tobelor, semn ca iarasi ne uda, daca ploua Fiecare verb ciuguleste cat poate intre parantezele prea deschise de un curent innoitor, cel care ne-a procopsit mi se pare si cu o gripa spaniola rebela 14 Ciuguleste verbul virgule ca niste margele la gatul iubitei arcuit, pod al sinucigasilor intarziati Simti acum leganarea balustradei peste proteza cea noua a adjectivului? Un fricos si pe deasupra subiect la alegere, va asigur eu, la examen se cade numai pe coji de pepene verde Ei, dar vad acolo sus prin metereze, tocmai iesisem cu Zeus la o tigara, cum din belsug va curge zeama pe reverele fara somn Daca nu mi-ar face rima sau rama cu degetul, as spune: doar reverele gramaticii sunt treze si totusi, curge zeama pe ele 15 DONATORUL DE TEXTE si DONATORUL DE SaNGE Se aud, se aud tarnacoapele istoriei sapand in sange ca-ntr-un parfum de la capatul firului O furtuna de flori in calendarele imitand cu stangacie parul mamei Semn ca se lasase seara demult si refluxul integru isi facea din plin datoria Pe gratare speciale sfaraie-acum numai probleme de rasa, un fel de animale mici si zglobii prin urzici se sfasie in sala de expozitii La usa, donatorul de texte si donatorul de sange, totuna, fara bilet nu mai poti intra nici in propria casa Refluxul isi face din plin datoria si pe gratare sfaraie imbietor numai probleme de rasa Vantul si valul cheama istoria cu numele mamei 16 * * * O scoala calca-n picioare palaria celeilalte scoli, cum rece steaua, glont in ceafa magului inoportun mergand de-a-ndoaselea Larg in fata noastra deschise usile capitonate cu zahar si calauzele se ling de zor pe degete indicatoare Trec valuri nalt incolore, printre vitralii se varsa, pasi tainuiti rod auzul pe dinauntru, totusi, cu voluptate sub prag cartita bucuriei tot sapa, frate fantanar cazut in dizgratia izvoarelor 17 UN FEL DE CORRiDa Auzi, da palme zeilor norodul, fara sa stie daca exista; doar fruntea mea arata nordul, nod la o zodie trista Prea clar sa mai poti intelege ceva, lacrima inmugureste intr-un ochi absent, cum trupurile noastre s-ar usca, pe-o plaja din subconstient Noi nu avem un zeu in stare pura, umbra lui dupa deget se pierde, cand faci in cerul gurii crestatura sa scoti cuvantul, nuca verde Cand iubesti femei de pamant si visezi catedrala, cine se culca pe vant intuneric se scoala 18 * * * De mult stiam ca draperia nu ascunde aproape nimic, doar niste culori acolo tintuite in gusa crescuta peste noapte Nu stau acum sa descriu, sa discut deciziile misterului, macar o data pe toti v-am dus pe umar la gara Eu pot face un infarct mai frumos decat tine, ceea ce poate fi negresit un solid criteriu estetic Ca o manusa fumul ce-l strangi rabduriu in decolteu, gatul intors insesizabil in lacatul de prisos, pui fotografiindu- se noaptea 19 O PRADa CU CARACTER MiMETiC E o greseala, domnilor ogari, tovarasi vanatori, nu-i decat o confuzie, mirosul cu care imi onorati urmele, talpa, e indus in eroare de campul magnetic al acestei femei Ea nu stie ca-nnoptez in visul unor vanturi mari, ca mi s-a facut transfuzie cu mirari asortate de miei adusi din Tegucigalpa anume pentru parada Doar intamplator printre pulsari alerg la maratonul ecosez si nu-s decat o prada cu caracter mimetic 20 PaNa NE FACEM STEAGURi CUMiNti Un crin gatuit de mirosuri abstracte Desi razboiul Troiei s-a sfarsit de cinci minute, fara acte eu si frumoasa Elena mancam mere decojite de sentimente cu imitatia de calcai a lui Ahile il stii tu, unul cat un buboi putere locuind mai sus de argumente, simultan in cate doua emisfere incheiata corect camasa constiintei cu nasturi admisibili, smulsa din gura de sarpe-i aurora, pentru o expozitie de fragi refolosibili Se striga la usa data de pereti spre fericirea tuturora, pana se indreapta gluma plasata stramb intre dinti intre paraiele ranjind arvuna, la microfoanele secetei, poeti, sta un deget batut de vant, pana ne facem steaguri cuminti 21 * * * Cu cata delicatete impins jos din balanta acum pieptul poetului strivit de medalii pentru versurile nemuritoare ce nu le va scrie Cand in largul fertil al limbii se cultiva, pana una alta, legume, cu fosnetul salatelor ne potolim nostalgia Doar un straveziu manunchi de aripi nepereche in mine-si cauta stolul alunecand prin lentile strivite de mari containere cu sublim 22 DiSCURS iN BALANS tine iubito angoasele stil, vorbesc de la o tribuna topita de ras, asaza-te pe ele fara sa ma asculti; e numai viitura nu raul in zvonul ce ridica pestii la cer Prins in privirea plina de glorie a doua ferestre rivale, incerc reasezarea lacrimei pe alte principii igrasia pe care ti-o darui galant nu-i decat amorul probabil scos din tatani de timpul probabil Tocmai se hotaraste prin prezidii taierea salciei care cerseste indurare cu mine in brate; presimt cum din senin in linistea cu lipsa la cantar, intaia oara imi canta interzis o palma de roua pe crestet, cum norul in balans livreaza pasari migratoare peste plan 23 PARALEL CU O PARABOLa Din cand in cand, ma viziteaza umbra unor obiecte necunoscute si trece glont prin inima mea, semn sigur ca la o adica pot trai si cosmic Un himen stralucind in ceata intre arbori seculari, intr-o padure astfel virgina Ratacit in respirarea unei stele, eroul orb imbratiseaza entuziast statuia unei alte parabole iata aerul lui alaturi sangerand ca o blana de animal preistoric intr-o zvacnire de marmura pipaita pe tors din greseala Un vant fierbinte topeste deopotriva cuvant si himen in padurea virgina in gura eroului, firul de iarba tanjeste dupa pasunea celor sapte vaci de ceata, nici grase, nici cosmice 24 AERUL DiNTRE DOi SFiNCsi incoerenta sta cu mine la masa, pufaie a nemultumire si se porneste vertij de farame cu care sufletul pleaca degraba la bai de namol inorogul intra nevazut in rana unei frunze, semn ca dragostea-i oarba Presimtire ca esti aerul senzual dintre doi sfincsi, hormonii tai valsand usor pe fresce levantine Desi cascadele de ras tot rod temeliile, tu lasa-ti dragostea, aerul straja la usa, ca o sticla de lapte muls pe furis direct din iarba 25 PRiNTRE AROMELE CU ANTET Pe masa nicicand masluita a preabunei noastre bucatarii, blana unui iepure sarind demonstrativ, un nustiu ce ravnit prin cercuri de frica, perfecte ca un foaier in flacari Aici, unde nu mai ajung aromele cu antet, induiosat strang la piept pocnetul neauzit al unei arme de aur, cand blana iepurelui ca pe o platosa cautandu-si eroul in dictionarul enciclopedic al umbrelor Aici, pe masa preabunei bucatarii, unde inima este un fel de cutremur al blanii de iepure intre aromele cu antet 26 ECOU iN ESPERANTO Prajini din gheturi bipolare dulci imi cresc pe cerul gurii, sa scutur floarea fiintei de uluci peste voi cand va umbriti sub arbori prea inalti si inca nesaditi Un giulgiu vorbind esperanto la conferintele de pace despre goliciunea pe care trebuia s-o acopere; un behait in surdina in gingia unei capodopere iar omida intra galant in gura ecoului, ca un turist englez cu blitul lunii la gat, lacom sa fotografieze moartea din toate pozitiile, atat 27 * * * Cat orgoliu fara de masura la uger cand saruta sfios teava de esapament Ce lipsa de umor la fructul folosit ca semn de circulatie pentru catarge brumate Apendice uscat intre petale si fildes de elefant in glorioasa retragere La lumina cetii din ceaslov, chei in camasa de forta pazesc matasea ce-mi iese din gura 28 CU PiCiOARELE PE POLiCANDRE Pe nesimtite versul imi fuge din sertar amestecandu-se voluptuos printre creme pregatite cu fast sa le-asez langa vacile hranite din ierbar, inainte sa le mulga de scheme poetii, sus la trapez in aerul tandru, conditionat si plusat, pluteste mireasa fara nici o pudoare, vag amirosind a tort de vanilie, stranutam si se aprind nevropat policandre, dar pe la picioare ne trage-un curent de opinie 29 CULOARE RUPTa DiN TABLOUL VETUST intr-un tablou cu aezi, fireturi si goarne, suflarea zeilor pe-o caramida mostenita de la Marco Polo, soparle facand cu cinism figuratie in poemul de agurida, si un miel caruia nu-i cauta nimeni in coarne, de teama sa nu gaseasca acolo vreo constelatie si prin culoarea asta rupta supravietuind doar prin eroare, fructa batuta cu maiul din tabloul vetust, beau cu strigate de lupta o bland vorbitoare licoare, care de fapt e ceaiul pregatit de Proust 30 UN PUMN DE GRaUNtE imi dai un fel de superloz filat din universul roz si totusi, frica scoate capul mereu prin timbrul ilustrat cu chipul meu, invizibil stand in genunchi in fata florii de colt Pe dinautru moartea ma masoara cu compasul si parca nu-i iese la socoteala Cred si eu cand insumi sunt intunericul intors cu fata spre cele de jos Prin rani de cristal eu sorb singuratatea cand patineaza stele cazatoare cu dalta dintr-o lumina in alta Un pumn de graunte cantand, explozibil in templu cand lumina-nchide poarta 31 Ce mai jungla a sentimentelor alese si ce adeverinta pentru iubire in aceasta ora tipator ilustrata printr-un pumn de graunte cantand in ochii aproapelui iAR AMiNTiREA FLaCaRii SCHiMBa DiRECtiA VaNTULUi Coboara coristii din turnul fara bagheta De m-ati auzi cum jur cu pamant pe bradul cu solzi argintii, ramas in pana de murmur Parea un peste radacinos pe bulevarde, adaptat la felurite sentimente de plutire Eu insa l-am iubit numai experimental, cat inca nu se inhaitase cu stelele Acuma trece corul prin auzul vostru si nu mai stiti unde v-ati pus urechea ajunsa copita unui armasar aurit Nu se mai stinge-un foc de zurgalai si trece sanul tau stindard fluturand pe alta lungime de unda Cum am dezgropa in respiratie urma unei stravechi reptile, tipatul nu-i decat tremurul tarmului Auzul tuturor pare plecat de-acasa si unde-s flautele lentilei sa spulbere nametii oculari? Arzi mandru cainii pe ruguri sa sperii timpul probabil, iar amintirea flacarii schimba directia vantului 32 * * * De-acuma nu-l mai incapea nici o culoare dormitand in blana moale a grindinei Ce caut eu in gura unei flori oprind semnalul interzis? Cand se scutura glazura de pe vocea ca un salcam neinteles de anotimp O coarda oarecare bine intinsa pe un arc muzical, asemeni unui indelung elan pentru sarirea ochiului Cand limpede cobor in gura umbrei cum intr-o pestera de patrimoniu si inima spre tine bate bum numai cu ochelari de cal Altfel nu se vede fanul de curand cosit cu dintii tai care cheama leul la lupta si nu se-aud cum zornaie pe uliti chei de ceara ca o chemare la ora de alaptare a cristalului aproape gemen cu o crima perfecta 33 NU sTiU LiMBAJUL MERiNOS Tulbure si goala strada, de un eroism aproape erotic cand eleganta lacrima trece prin paratrasnetul pentru retete Spui: floarea de fan e sigur mai greu de invins decat cetatile antice si eu stau de straja nesilit vrejului intors spre vraja, meteorit in salcam, un spanzurat model pe cadranul penumbrei Nu mai stiu limbajul merinos al oilor domnului si nu va mai vad prin camasa ce creste-n plenarul difuz dintr- un tren pierdut 34 * * * Sa incalzesti la san sarpele celui sortit sa vegheze in ghereta din centru Sa scapi din mana carja de sticla si pulpa femeii cazuta prada pe alte metereze si deodata sa-ti intre sub piele seminte cu false bilete de buna invoire, sa rastoarne ghereta din centru de unde ies pui gata vinovati de lipsa de vigilenta Pe asfaltul incins cu visare, ca sarpele celui destinat sa vegheze langa ghereta din centru, doar cercul de creta si eu, legat de fiecare mana care scrie 35 DiN MiRESME RECUPERATE, UN FRUCT EXOTiC si OPRiT LA VAMa Dandu-si insistent cu parerea pe buze, furtuna preda in particular fericirea si mugurii plesnesc de rusine Ne straduim a vorbi incet, ca niste seminte in fata plutonului de executie, asteptand cu optimism in sarcofage comanda ploaie Timp in care se anunta marea aventura a aerului din hanul mic, unde noi construim din miresme recuperate un fruct exotic oprit la vama tintirim Cum am modela pe Mona Lisa din anvelopa celei de-a cincea roti a universului nostru intim Dandu-si tot mai insistent cu parerea pe buze, mugurii plesnesc de sanatate si nu de rusine 36 ADAPTAREA GHiLOTiNEi Hai, pune mana pe ghilotina de aur, nu musca nici cat un caine de plus; boarea ei e doar lunecare de plaur, cand faci cu piatra impreuna dus Coboara dar din framantari de nori, pune-ti, sa te vada vantul naravit, toate inelele necropolei din flori si urca pe scara de ger aurit Nicicum nu se poate fara podoabe, cand poeti si pietre scriu acelasi vers purtat apoi umil de planetele roabe, ghilotina de aur adaptata la mers 37 ORA ZERO, UN PUNCT DE VEDERE in clesti de clestar omizile tiuie ca niste antene fine pentru prins slabiciunea unui drogat cu iasomie La ora asta cuvantul tau ma impresoara bland in zidul scrumit de floarea de tei Deodorant impotriva candorii cand statuia criminalului necunoscut ademenea frunzele unde-am fost iubit si plansum intr-un veac viitor Cand umbra spanzuratului e doar un punct de vedere 38 CONSERVE DE ZBOR Ehei, dar ce-i cu pianele forte atarnand la gatul unor miei pascand in deschise aorte? si ce-i cu ferestrele purtate de cai pe retina, zurgalai fara sanii, din vremea-n care inca mai erai? Sufletul meu pe zapezi in deriva, intr-un nordic oras ascuns in orga, camuflat in bariera prea festiva Cand evenimentele zilei inflor intre spini se procreeaza pajeri ascunse prin carti tiparite-n credinta unor asini Din cadere cum sa mai decad, decoratie pentru cel mai strasnic stranut pe autostrazi unde cu umbre ma rad? in aceasta liniste ca un pikamer de vodevil investigand puritatea proverbiala a rochiei de mireasa ajunsa drapel la azil Cum sa ma desprind de pe clanta razei agere, fara sa va las din mers o farama de ger pentru conservarea zborului de pajere? 39 DE DOR DE MiNE Port pe constiita floarea de mar, acum cand fara fisura aceasta cadere spre fagur Din trestia ce trebuia sa strige in locul meu de dupa draperii - o, taina unui tren cu viori in pozitie de tragere - a ramas doar un tremur subtire, un scancet de sabii sicomora trecand prin meninge Aura unui vierme pe care marul cu mestesug il devora, pe margini fumul pentru libatie face tumbe pe constiinta pe care port floarea de mar, de dor de mine dirijand caderea se produc mari aglomeratii de stele furibunde in ochiul prea indelung deschis prin efractie, ocolit de ploile speriate de sanctiunea statuilor De cand am plecat, de cand tot merg cu floarea de mar pe constiinta, cu aura viermelui pe care duios mestesugit il roade marul, scancet de sabii tine loc de limba in aceasta fara fisura cadere 40 CONTRATiMP CU FiLOZOFi si FRUNZE in duioase strigate de ura, frunze cu iesire la Marea Paparuda ii traduceau pe clasici cu miere in dialectele limbii caduce, ingalbenind de placere doar pentru a le face in ciuda pestilor zburand in era tertiara Apa asta e imitatia unui filozof dulce, are ceva elefantiu in ea, asmute cand te gadila pe nervi, selecta, parca doua flori si-ar freca la moara zgomotos palmele satisfacute de o noua crima perfecta 41 CAPCANA DE PURPURa Ademeniti de-un pojar inedit cu portile deschise, cu limbi de purpura si foc in limba cainelui, paianjeni la pian scot note curcubeu in tine creste un copac bilingv, stiu asta dupa culoarea frunzelor cu care imiti toamna, dupa vantul care te imita, adulmecand spioni sub nicovale, limbi de purpura si foc in limba cainelui, paianjeni la pian, in portile deschise ca un pojar al capcanei de purpura 42 iNTRU NEUiTAREA ZiLEi Cum incaierarea semintelor in borcanul cu foetusi intru neuitarea zilei, printre molitve si mirodenii abia zaresc sentimentele de acces Ce poate sa insemne 29 octombrie 1982, titirez obez sub lumina feroce a unghiei castigatoare la Dionysiile energetice, placenta poeziei inca aburind hipnotic sub soclul de plus, intru neuitarea zilei ratacita in drumul spre casa si captuseala candorii imbibata de transpiratia Sfinxului de rezerva in amiaza de purpura invesmantat ochiul meu ca un dinozaur pe masa prezidiului, roi de sarcofage salbatice in parul tau altoit, cand fericiti cautatorii de aer trec strada prin vadul cumplitei candori 43 ACUTa CU PETUNii Nici un scancet nu misca marmura stravezie din portile goale de glorie, cand atat de frumos iti ajunge floarea la os Buchii inghesuite una-n alta cu nespusa evlavie spargand cuiburi in carantina la umbra evenimentelor Aud cum se depun proteine in somnul caprelor negre chemate sa alapteze statuia libertatii Acuta explozie de petunii intr-o gara inchisa, adevar impartit in felii subtiri, transparente, ca o camasa de noapte fara trup 44 FEERiE iN REPARAtiE si trece-asa un fel de boare, alint naucitor pe- o bicicleta parca baroca, de nu mi se pare Se isca si putina panica in miez de paine, printre frunzele ce declara festiv greva vantului Ruginesc in mod exemplar ochii arcasilor atat de blanzi cand apara leii de muste intra deci inutilule, cu tot cu bicicleta ta baroca, stai frumos intre cele doua felii de feerie in reparatie 45 LA GHisEU, MONA LiSA Un asteroid pravalit peste noaptea din ochii tai, prea verzi pentru anul in curs Caini politisti cautand umbra lacrimei pe obrazul mortului Tineri invata cu sarg apararea individuala impotriva razelor de luna Unde esti tu cetatuie care nu aparai nimic? in oras se travesteste chiar mireasma teilor Un sarpe tine loc de semn de carte Vantul citeste la tribuna decrete urgente despre o fericire obligatorie La ghiseu, Mona Lisa reclama furtul surasului 46 iNCa-N RODAJ ROATA MARTiROLOR Se face ca lin parca strabat un ospiciu al florilor Prin camasa subtire unghia da si ea in muguri cum da o tiganca in bobii pe care-i mananci cu ochii inteleg, e riscant sa mergi in varful limbii catinel, sa te inalte din cand in cand un copil sub forma de zmeu in labirint Adevarat, ce nu-i adevarat cand capestrele fricii vag stralucesc prin vitrine, decoratii purtate clandestin sub piele deasupra bulboanei? Nesiliti de nimeni noi pe roata bobului de grau inchipuim martirii, cerc pe care-n zori se suie ca intr-un pom inflorit Dar roata martirilor, vai, e inca-n rodaj, patineaza pe floarea nehotarata 47 SCRiERE DE-A DURA, CERCUL Astept, cum mai astept deschiderea magazinului cu mierle si scriu prin santul de la marginea sansei Ai vazut cumva pruncul ce plange dimineata in drum spre cresa din Alfa Centauri? Noi, pe margini de limba plansa asteptand lacusta potrivita pentru salt Nerezolvata ecuatia plansului si martiriul pe roata horelor, in timp ce eu scriu in cabina unde-si dezbraca inima desuurile din clestarul de ocazie iar receptoare sensibile-n urechi, viori volante cand imping nisipul ca niste bivoli negri nemarginirea Scriere de-a dura, de neoprit cercul in lepadare de sine, printre parfumatele urechi de noapte de sub patul unde vegheaza intunericul de bine 48 CERTiFiCATUL MEU DE ETERNiTATE Declarat in contumacie sef adjunct de feerie intrata in fermentatie Cocor asteptand o autorizatie de trecere a pragului de paine, la mandolina Analitica scoala de dans, va rugam toate lacrimile cat mai la obiect Pestele sabie bate toba, inchis in transparente pobeda inveti sa predai vantului lectii despre cheia orasului Breda Certificatul meu de eternitate se afla acum la garderoba crezului pe credit, intr-o vioara cu speraclu, da, meduza cat mai la obiect, fericita in marea imnelor Veda cu toate locurile rezervate 49 * * * Unul pe altul se supecteaza ochii mei la orizont infipti in tobele izbanzii Sub perna pamantie coaja cu falci de cristal, cum ne tine ea in blanda leganare, ca un mut de mult ratacit in maruntaiele tacerii tale Cum sa te scot din scorburi unde mirosul uitarii trece iar pe sens interzis? Piciorul ud aluneca pe sarpele iesit din coaja de cristal 50 * * * Copii facuti discret prin fara de margini geamuri securit Sa ma leg de Cosmos am uitat printre cratiti, in antreul antrenului si ezit iubind aceste femei ce se vor naste pe sine la intalnirea cu mine Un crai de ghinda cazut de buna voie de pe situatie in capcana de purpura Muzica tu, o, nascocire a nisipului si voi chei, voi chei ruginite, ehei, cum deschideti usure portile interioare spre haul ce sta sa ne fure 51 * * * Te cutremuri tot cand timpul isi face fel de fel de necesitati intr-o lada de zestre Asteptand in prapastia de abur a clipei fugace, ca intr-un pantec sterp Cu cate sacrificii poti aduce de la mari departari nostalgia unui ochi parasit in iarba Pana cand Dionis se arata a fi in stare sa dreaga umbra pendulei pe lada de zestre a unui pantec sterp 52 STAREA DE ADEMENiRE-A SaRBaTORii Auzi imbietorul murmur al unor maini cu maruntis intinse spre menghina? Eroii beau apa din doina deschisa in rana de pasarea vicleana Un chenar extensibil unde scriu pe carapacea de cristal a prostitutiei in culori pastel Se vomita de placere la punct fix si totul se vede in lupa neverosimila a cainelui de serviciu Adulmec starea de violenta pura a fructelor verzi si crisparea cristalului in coifuri de ceara si cate admirabile somoioage de sarbatoare aprinse in gura invingatorului 53 iNSURGENT RaSUL LiNiEi CURBE Stau langa Ulise cel obosit de coasa Un fel de avalansa aluneca printre degetele stavilar, glont cu care sa te scalzi chiar acum in bulboana Cineva se uita la mine insistent prin bomboane de menta pana mi se lipeste camasa de panoul fruntasilor insurgent rasul liniei curbe staruitor chemata la secerat si o caruta cu mere trasa pe funii intinse intre doua parafe insurgent rasul liniei curbe si aceasta greoaie meditatie predata de tarani la contractele de noapte 54 CASA DE COMENZi A MiLEi Fulgi majoritari plus unu la casa de comenzi a milei unde capul plecat invoca ienicerii, experti in sintaxa vomei siderale, cat un grafic de plan pe primul abecedar Se reclama grave defectiuni la mecanismul iubirii aproapelui Nici o visare nelegitima nu trece pe zare, sergent, incearca sa prinzi arcul scapat din bratele flautului domestic Barocul lui ghemuit tiptil in gatlejul spart al greierelui Te uita cum pe dalele pietii aluneca lin anii spumosi ca sampania rose pe botul cainelui 55 MiREASA DE CRETa Cum ai zamisli necontenit la ore fixe o egreta, se scutura odele, Odette, cum se mai scutura, peisajul iti inghite pasul printr-un contor desuet, cand peste tot ceasloave izvorand din eprubeta si fiece floare-i dotata in Olimp cu corset ti se inchide pleoapa de fericire, Odette, invatam poezia-n genunchi valvatai mistuind caterinci; semne ciudate privesc mohorat din clepsidra prin vizeta, unde umarul tau se retrage discret si cat ai numara pana la cinci cercu-i cetate purtata la gat de-o mireasa de creta 56 RUGiNA CA NORMa Cercetat cu zor de nuferi adaptati la rugina ca norma, descusut pe toate fetele palmuite de vraja, am ajuns polen sa-mprumut din suflarea unei ruperi, sa ma stranga ploaia subsiori, sarbatorind victoria frunzei asupra fecioarelor, rasul tau ramas fara coaja, ceaiul incalzit in viori Sunt si eu acolo o forma noua de contradictie, cum te-ai trezi cu propria statuie in patul conjugal Ceaiul poate fi la o adica mut, nu te teme deci si suie cand vine pasarea in stal sa-si depuna ouale sub pielea in curs de aparitie pe rugina incinsa ca norma 57 CUM Ai PLaTi MELODiOASA TAXa Sirius, pasare dalba in golul dintre doua limbi straine graiului Pe acoperisul piscinei elefantii inotand pe spate, clabuci prinsi in cleste colorate, o parelnica sfoara franta intre scanteile fragede foarte intindem pe ea suflarea copilului, argint arvunit pe-o partie anume pentru sanii de vanilie presata Cum te-ar rasturna o carte cu coperti din spirt, sarbatoarea pare mat de peste intins pe gardul ganditor Sirius, pasare dalba, cum ai plati melodioasa taxa pentru pasunatul punctului de vedere al fierastraului Sirius, pasare dalba, dai fuga prin mirt cu streangul galaxiilor de gat delimitand domeniile flacarii 58 O STATUiE SE OFERa VOLUNTAR Senin si sufocant de bine in buzunarele secrete ale cangurului sarind o imaginara coarda omagiala, cand eu ma joc de-a moneda istorica Samburele trece lejer printre nude ceremonii si nici nu saluta coaja cazuta-n extaz Coltul ierbii da din colt in colt, doi tarani ascut in loc de coasa coltii unui lup voiajor, iar rasul lor intins pe paine ca o funie in casa care spune-adio, cand indecent orizontul iar se deschide la toti nasturii explozibili deodata, parc-ar fi niste ferestre sparte cu muzici, in pielea inecatului Dar in somnul calului alb cade grindina alba si tramvaiul doi se opreste in fata ochiului stors, brusc lacrimand prin fermoarele pentru prins dropii O statuie se ofera voluntar sa planga pentru mine 59 iN FAtA FLORiLOR, DiMiNEAtA Din fata florilor ascuns dupa o usa sparta de muzici, privind cum zeii pe cantar se zbenguie si trag mai putin decat frunza ce se ridica la cer si ce curaj sa poti privi in fata florilor, dimineata, cand eu ascuns dupa usa sparta de muzici astept infrigurat chiria pentru drama ultraconfortabila, cand intra pe fereastra farmecul, ca o operatie de-nviorare pe creier, in fata florilor, corectand cu-ncrancenare cearcanele unui ochi de piatra 60 PiATRa TiPaRiTa iN ZAREA ORBULUi ROi Pornit de-acasa sa seaman lacate de umbra in patul vostru ravasit de muzici Din gat timpuriu se desprind fecioare zidite in hora, antiseptice stele viagere iar teasta ramane teascul reavan plin cu ochi macinati de propria vedere Sub plapumi senine pufaie greu neaua oprita sa intre in gari, ca un trombon uitat de Dumnezeu sub pielea experimentala ivita din vocea unei lumanari Cocosii fricii canta la caval slagare moi cat puful monumentelor aztece, amirosind in cadelnite lucii din floarea-soarelui rasarita pe cal si seara se lasa pe inima ovala ca o piatra tiparita in zarea orbului roi 61 PESTE taRMUL iNCHiS, O iLUZiE Necunoscuti grabiti taiara puntea amorului nostru propriu hranit cu lumini deghizate Cainii ciungi mai zgaraie doar in noaptea de schimb marsuri pe usa stabilimentului de nea in curand incepe expeditia ghiocelului in jurul sentimentelor cu entorsa Ce-ti spune tie oare azi zbuciumatul somn intr-un fulg, mierea ce ne uneste fara voie, voalul miresei cum se face lat pentru visele noastre ce nu se mai saluta Ce buna ar fi acum o iluzie gatita in ceramici dace, pamant roditor in captuseala copilariei! Nici o smirna sa nu te suie iedera pe gardul vecinului, nici o apa sa nu te bea pana la prund Aromele, Doamne, cum te mai pisca de urechile lungi; nu motai pe amintirile altuia Hei, voi aripi, aripi, peste tarmul inchis pentru renovare! 62 SETE PENTRU ORGi iNCUBATOARE Din urna mai extrag un continent castigator la raliul scufundarii si port la butoniera demn alibiul pisicii interpretand o arie la doua ruperi Pe macaz molarii hiberneaza, niturile unui mit topesc nicovala de nuferi Un cocostarc iubindu-si patria cu aripa stanga, buna sa suferi dupa stilul ceresc O icoana isterizata de prea multa iubire privata isi trimite sfintii la plimbare sub balconul unde raza concerteaza la sete pentru orgi incubatoare 63 iARNA DiN DRAGOSTE si n-am mai colindat de-un veac pe sub streasina inimii tale unde bat tobele-n hamac, cand explozia unor sentimente sumare joaca rolul curcubeului care acuza ploaia Nurii tai, o neaua de import dosita-n plombele dentare; sanii tai, strigaturi la cercul opac, vant intr-o pierduta halta sub unghia ugerului umflat cu pompa de rumoare, toate puse la pastrare sub capac Fragi in vitrina ventricolului drept culcat, drept, culcat in vitrine pentru razboiul randunicilor Un fluier incolteste cristalin pe dalta si nu pot sa-l opresc din drumul spre vaza pe care entuziastul o arunca din dragoste de la ultimul etaj al credintei aricilor Pe departe, nurii tai dau ocol, cum o ceata indefinita, flamanda, lunii cazute-ntr-o balta Sta trepiedul fotografului la panda si se cununa cu iarna, din marea dragoste de-un pol 64 iNVOCAtiE iNTR- O DOARa Asculta astazi ruga beduinului respins de un cor al camilelor Sunt doar cetatean de onoare al cetii in aerul atat de rar si rece, himerele noastre schimba opinii si capete 65 LA ORA EXACTa ViNE EXTAZUL Cum as extrage radical din viorea, cu decenta dezleg cingatoarea unei ecuatii caste Lasa leaganul la usa, intinde-ti pe paine grumazul: poate rataceste vreo stea prin fainoase paste, poate cloceste-n surdina eroarea seninul din gusa, la ora exacta sa vina extazul 66 AsTEPTaND iN ViTRiNA MELANCOLiEi Sa porti la gat un colier tabu de lapte acru muls din altare si cum scri sub crusta intunericului o caracatita blajina face matanii in stratul bine plivit de la monumentul erorilor, flacari taiate cu fierastraul intr-o placenta provizorie, vantul starneste pilule colorate in lingurite de argint, camasi abandonate in vitrina melancoliei, unde poezia a comis o noua spargere 67 LAMENTAtiE CU AER VECHi Trebuie sa cant deci pe-ndelete pentru aer si apa, narile-ti fac vid in jur Noptatec ca un hot la fete zic atunci: tu esti trestie sau raza subtire, contur prin care respir ca printr-un templu doric, cand animale de prada, cuvintele adulmeca statuia ta de vid, unde intri noaptea sa-ti speli trupul ranit cu mir de o boare de aer preistoric 68 SCaMOsATa, LiMBA AURULUi Pretutindeni, un fosnet nedeslusit, ca o divergenta de opinii intre ramuri si rauri Revolutia astrilor isi schimba parul, tot mai scamosata limba aurului Vulturi sincronici in stol aplaudat, chiar acum pe boarea de proba, eu finisand caderea frunzelor cu tot cu cerul de aur si gravitatia ispitind cu faguri gingiile unei esarfe, pe umbra umarului tau semanat cu scamosate voci cazatoare 69 PiSiCiLE DESPRE CARE VORBEsTi Candideaza pisica la mana cristalului certat cu anatomia candorii asemeni nalucii in care te-nvelesti si acest poem despre pisica, inevitabila epopee pufoasa umbland pe acoperisul unui sentiment de tabla Amurg cu erori de roua intre gene, un zefir usor rascoleste furnici sub flacara fantanilor festive Cand ti-ai dat cu intuneric buze de colorezi pisicile despre care vorbesti? 70 NUMAi LA TRECEREA TA Mi te lipesc de piele ca pe un esec inmiresmat in marile canioane ale fricii, ca pe o luntre esuand in cer Dresori de nasturi rupti de la camasa candorii, auzi cum lacrima-mi cantabila sparge samburi prea verzi pe-acoperisul lumii? iar iluzia asta se-ntampla numai la trecerea ta prin fata cuvantului DE iNTaMPiNAREA PRiMaVERii in urechi stevie, in ochi magnolie, in mana mar salbatic biciuind cuvintele de rumen rumegus, ca pe niste greseli de ortografie ale pamantului 71 CiRCUiTUL APEi PRiN TEOREME La usi bandajate aproape gotic cu cearceafuri translucide, batranetea face zgomot infernal Camuflate reflectoarele salubrizarii prin jeturi de lumina in aval, cand porii ratiei de plans infunda pervers si hipnotic canalele-ntrebarii (Folositi fierastraie adecvate fiecarei esente si va inscrieti din vreme pentru baie in circuitul apei prin teoreme si imprudente ) De veacuri tot inchise canalele-ntrebarii (chiar si in aroma problemei arabe ai vrea sa dizolvi pare-mi-se in ceaiul pur-sange un cal), nearat pamantul mirarii pare relicva cuvantului voal despartit cu forta in silabe O pala paloare indoaie stilul advers Acelasi scaun cade undeva sub soare si plopii se clatina imediat invers, ca niste cereri anonime de intrare intr-un alt univers 72 MEMORiA iNTUNERiCULUi E destul un peste desenat pe pantec, sa inoti prin nodurile noptii polare, intunericul intinereste brusc sub lupa luptelor dintre contrarii in floare si aceasta noapte lipita de limba imi spune ca dragostei tale nu-i plac desteptatoarele din magaziile burdusite, cupa, ca o memorie pornind motoarele Aceasta noapte magnetica ma plimba, deraind trenurile prea sentimentale, cand puii de lup refuza ceaiul cald, servit la ore fixe din anale adiacente la aromele ce cad Vin spre ispasire sa va spun despre inflorirea noptii, triumfala, despre dereglate stoluri sociale, cand din orologii de sapun sare la tine ora de gala 73 BREVETaND PARFUMURi CAUDiNE inelul tocmai devora degetul in crestere; nici un tunel spre tainele terminus, vazul nu-i lasat sa ma vada Mestec sulfina si astept sa rasari din zeii morti pentru salvarea legendei Pentru mine tara sadeste maci navigabili, iar iubita breveteaza parfumuri caudine Sentimente prolifereaza pe table de legi, graul se leagana cu slagare-n brate; e vremea vazduhul de rod sa-l dezlegi O calauza insoteste aerul prin piept, un imn se inalta din toate spitalele, ca o lance vibrand in ecoul enciclopediei Cresc ramuri echivoce in lazile de zestre si luna, vai, forteaza balamalele 74 DEZORDiNEA DiNTR-UN ORDiN DE CaDERE Cu lingurita de argint mi se iau probe de lasitate Muta de uimire floarea soarelui ordona semintelor pe loc repaus Liniste pe campul de lupta dintre doua fructuoase nunti ale unor zei mai marunti Mangaieri uitate pe clanta si vioreaua victoriei tintuita pe un gard inutil Luna-n palma-mi bate cuie inoxidabile si sentimente nobile ies la stricta nevoie sarpe lunecator in susul memoriei, aripa conservata in corsaj Ce caut acum pe drumul fastuos al matasii broastei? Muta de uimire floarea soarelui Execut atat de oportunul ordin de cadere si masor miscarea astrilor sub pielea singuratatii Cu lingurita de argint mi se iau mereu probe de lasitate Prin celulele libere imit sarpele 75 ADAGiO PENTRU SERBaRi GALANTE Amor intr-o raza deschisa si goala, in aceasta duminica fara sfarsit, in care ochiul bufonului face zarva-n buzunare si cainele rade cu pofta la soarele imaginar Meticulos el isi aduna dintii din salutul adresat norilor, frumusetea ei tulbura tobele, zgandara urme de inorog hoinar La usa, aripi aranjate solemn par degetele unei teorii despre fericirea perfecta, cum se poate educa si creste un pui de vant in patul conjugal ies din raza deschisa si goala, tunetul nu poate trece strada in aceasta duminica fara sfarsit, cand ochiul tau isi schimba culoarea dupa cum vrea sa vada Franjuri la perdeaua fara fereastra, chiote de inorog innoptand in armuri de chihlimbar 76 TRANSPiRAtiA FOCULUi in fata magazinului, o aurora cu feerii de-nchiriat si muzici ce se iau la tranta Uite, sunt acum mai mult decat umbra de flacara franta, spicul introdus in tonomat, chintesenta unei carii a seninatatii ce ma devora La ora exacta cand strabat cu busola fetele de masa ale adevarului ca niste avarii de nostalgie inca necunoscuta Bucati de var cazand usor de pe o posibila mireasa Camerista de lux, cu cata arta, pasarea cea lira te dezbraca, of, si te gadila placut intr-un loc ce nu se spune Gol in fata focului ce te saruta (si daca ) nici nu observi in reflux ca-i vrabie nu pasare lira intelegi abia cand varul te apasa, cand te mai someaza si un nor, dupa felul cum focul transpira, in ruginitele rune de lux 77 DE-ATaTA BUCURiE Chiar daca aici nevazute pe masa zapezi in piei de tap danseaza, vine totusi primavara, lasa, daca ne luam dupa brandusele crescute in culcusul cald al cainilor care pe ei se pazesc Vine totusi primavara, imi spune rasul tau ranit de roua sub curcubeul de nailon rasarit inaintea ploii, printre-atatea argumente Vine sigur vine primavara, vesteste si cartita melancoliei sub camuflaj de purpuri si lacatus al florilor fiind nu-ti mai poti deschide casa de-atata bucurie 78 DE-ATaTA iUBiRE iar imbraci grabit, confuz, camasa ceea transparenta ca un citat ursuz din limba-nghetata pe clanta si deodata-n manecile lungi ramase fara mana neatenta - cum raurile, malurile, purtate prin flinte, cand viata nu poti s-o ajungi intr-o chitanta pentru cele sfinte - simti cum de-atata iubire mereu repetenta se-mbrancesc muntii cu dealurile 79 sOARECELE ALB PaRaSEsTE CaMPUL DE LUPTa Stindardul nostru stors sub acelasi soare, mama mia, ca o lamaie sforaitoare pe aceeasi sfoara Cand hingheri si caini nu mai au de ros in sus si in jos nici o senzatie solara pentru zeul Alexe si totusi o impart frateste pudra fin presarata folia prajitura de ambe sexe Cand brandusa salbatica cere buletin de identitate cu cap de caine intors de la inalta scoala de plans latineste iar agentiile de presa supta gadila cu har prin oarece unghere Sfinxul pe spate Astfel soarecele meu nespus de alb paraseste campul de lupta 80 NOi SORTiMENTE DE MELANCOLiE Pretutindeni mustoasele muzici profilate pe mulsul flacarii Pana si polii Pamantului ezita sa-si pastreze pozitia, treptele scarii lingand pe obraz crangul santajat de miresme, floarea-soarelui judecandu-se cu fluturul pentru pensie alimentara Cavaler certat cu centura, eu nu iubesc viorile de var si noile sortimente de melancolie, amprentele cainelui pe oglinda si cuvantul exclus din toate limbile posibile Rataceste prin lume un strigat de tei la nasterea mea, pe miscatoarele carari te musca ecoul si nu stii cum se sterge pata prea dulce de pe idei 81 POEMUL NiMaNUi, MiSTORiA Ce obicei exotic sa culegi mereu praf aromat si zemos acrisor dintre genele pan’la genunchi ale mistoriei zeilor! Cum o minune tip relaxa ar incepe sa-si scrie povestea, mistoria, la lumina unui far uitat in chimir, eu, acum, cioplind o umbra fara cheie si culori trecand clandestin peste graniti de gala, epoletii orbitori ai unui gradinar nemultumuit de floarea ce ma iubeste alarmant, mai mult decat insasi organizatia de partid in aceasta noapte strapunsa de un strigat in nemaivazute culori, tu esti sanctiunea mea cosmica, atunci cand ma apropii tiptil de podul conceput de crepuscul in ne-nteleasa limba, sa cultiv porumb in piramide, cum intre malurile a doua marsavii din tablouri cad neverosimili fulgi scalpati cu dibacie Poti sa te ucizi cu propria limba, umbra ei o vezi facand amor cu leii inchis in gradina de grindini, nu stiu cat va trai aceasta iluzie invitat la o conferinta de pace a pirului, cu nenumarate nuduri si nazuri trase tacticos la rindea, nu stiu cat va trai povestind 82 aceasta minune tip relaxa, in larma unei lacrimi cazand din turnul unde inima singura scrie tratate de pace intre licurici Ecoul unei voci paroase nazuind spre stele cum si partile paroase ale poeziei nazuiesc si niste ecuatii erodate cand pomul culegea rodul altui pom, cand iti bate la usa secreta tunarul docent adus de curent Recunosc, eu am cucerit cetatea de lana cu limba unui licurici, vreau acum toate detaliile viitoarei morti a oglinzii tale preferate, stiind ca mistoria nu se face cu mistria De ce plangi in culori, tu, calule, esti doar inhamat la o carte de aur acum? Pe cand eu sunt numai aschia cu repartitie legala in trunchiul de unde-am sarit fara voie Cand vorbesc, se spune, ies vrafuri de matasuri, cineva vinde poezia pe care n-am scris-o, dar are amintirea unui miros de peste, poate a fost candva camasa de mire a unui peste spada inotand iluzoriu prin somnul iubitei Azi-noapte oglinda ce-a dezertat din razboiul prea drept se uita indecent la ea insasi 83 VULTURi CaZaND in fond ce stim noi despre idealul trifoiului peste care vulturul cade? inca nu ne judecam cu floarea lui la tribunalul din tarii pentru vreo profanare Pe mai departe fagurii vocatiei de var se storc peste foetusii ambalati ferice; in aula trifoiului soparle vorbesc despre fragedul zbor De doua mii de ani tot cant aceasta splendida cadere, fara alta rasplata decat samanta lui sunt Liniste, va rog, va cer, iubita tricoteaza frunze, in forumuri interioare, din candori textile rasucite de vulturi cazand la punct fix in patima betiei 84 TRANSPARENta Transparent ca un tunel spre rana votiva, melcul isi sterge cu dibacie urma Vin in urma si mi se citesc crimele lui pe camasa Privind nevralgic vifor in luneta, semn ca pasarea isi da foc la cuib si asteapta pasari pompieri cu ale lor clacsoane de roua Nici ploaie fara dragoste in cercul unde paste nimicul si noi atat de mici ca steaua cazand nu are loc sa ne lase urme perene pe trup Privim unul prin altul si nu zarim decat tunelul transparent, numai viscolul, semn anhidric in balconul dinspre briza Pana trupul tau nu s-a topit in mine ca urma melcului in neaua cu care stingem focul sacru 85 ViSCOLUL DE SERa si PUMNALUL DE AUR Atunci de unde vin frunzele ca niste pietre de moara albind lumea cu faina unui grau necunoscut? si de ce intra ele in sange pe scara de serviciu a fiintei, ca lacustele in istorie? Cartile toate dau semne de gripa galopand asemeni amazoanelor in auritele cotoare Un viscol de sera declanseaza criza de crestere a copacului alb, unde razele lunii fac experiente stralucite cu cobai in stare de iubire Viscol de sera infiorand frunzele in perna pe care adasta un pumnal de aur 86 DONATOR VOLUNTAR UNiVERSAL Nu i se uscase inca nelinistea pe limba sub soarele necrutator ca un ochi otravit cu azur Unde s-a mai intalnit cu aceasta iarba crescand in raspar pe un clopot de aur? i se vedeau destul de clar urme de raza in pledoaria acoperindu-i rusinea florii de mar, in loc de penele ramase dintr-un fost cocos de ghips De-o vreme-l foloseau dublura de minutar tezaurizat pe un cadran al capriciului; mergea de la o masa la mesa, amintire-njunghiata de un nor, copac intr-un singur genunchi Nu i se uscase nostalgia pe fata-i ajunsa deodata armura; intrebarea avea oasele moi, razele se comportau ca fierastraul cu aerul din fereastra Sentimentele de santal toate s-au refugiat in cartea cu grilaj si grile; saruturi acum devasteaza parcuri itinerante, iar el asteptand rabdator, ca un ras la rand cu celelalte 87 costelive astre, sa doneze voluntar un val de sange pentru floarea-soarelui BUCOLiCA NOVA incaruntesc in pumni chimvale, pe pajistea dintre facturi, cand in dulceturi deraiaza trenul si paste capra armoniei universale, cu simultane servoguri Legea-si scutura polenul pe creasta unei nicovale, dintr-o masea iti cresc agale iubito un potop de nuri de ti se fragezeste tenul la flirtul flacarii vamale 88 BRaUL PE OPT Fluturi bantuind o era, in aceeasi dreapta sfera, tot cu soarele din sera; sanii inca care spera, supte-n iarna efemera de o litera pubera; ingereste la galera: asta-i alta calimera LiMBA ROMaNa Nasc si din junghere soapte in tufis de zmeuri coapte, unde nu-i vreodata noapte si tot stau de-a incalare, fara nici o rusinare, doua lacrimi in cantare 89 AUTOPORTRET CU ARHiVa Numai eu, sacaz pentru bairam, cautandu-mi limba prin arhiva, ecouri de sub unghii culegeam cu sabia-mi decorativa Numai racnetul principial al fotoliilor stil soare si golul, cantec de leagan vamal pentru mumiile in floare EDitiE PRiNCEPS A CaDERii MELE Cand ma gandesc la tine fara fard, pe palier floarea de vinilin striga liniste, respectati pe gard melancolia poetilor ce vin Cind te privesc, eterogen brocart, ca o editie princeps a caderii mele, se lasa moartea, drapel pop art, prin care ne trimitem bezele 90 SEMN DE NUNTa La raze depistam in ou Calul Troian si contrabanda prin cuiburi de rata, cand pe fondul unui off de portelan trece nunta trei pasi mai in fata Din neaua-i tesuta camasa miresii, o, cronice armuri de rumegus, iar ne ucidem tandru cu concesii si sabia se da pe derdelus Pe portativele sub zero grade pari zgribulita vulpe muzicala; abisul de morcovi inca ne roade, dar fara Calea Lactee in oala Un element din dor se descompune, crivatu-l interpreteaza pe stramosu, cum din pupila ti-ar scoate carbune, semn de nunta pus cu fierul rosu 91 * * * inestimabil tezaur tresarind fara clacsoane si fara cucoane, cum ai canta usor polemic la o rochie dezacordata O flacara-si cauta parintii nelegitimi vanduti pe nimic unui vechi curcubeu Prin jaluzele de jar ne cheama prea rumene romante si noi ne uitam pe furis cum se dezbraca uitarea, ca o sticla pe jumatate goala 92 DOiCa LA DOCARUL DE FUM inamicul gresea mereu inadmisibil: nu sunt nici un fel de mitraliera cu mimoze, nu pot iubi la nesfarsit repetitio studiorum Niciodata umbra nu se culca cu mine-n transee cand pasarea pe branci zgarie si plange Copilaria mai paste languste in autobuzul de noapte, cand impreuna noi imbratisam bogati faramiturile fulgerului Ajung o data cu zorii in forum, dadaca plina de merite si alunite, bresa in leaganul cu zimbri Fata-n fata doua tactici stau la rand la toboganul gingasiilor vetuste Eu raspund atunci cand vaca binevoieste sa dea lapte coclit, neiertator ciclon de fuste chiar in fata portii folclorice, unde gingas ne taiem craca Eu stiu o doica la docarul postum si bufnitura unui copil scapat din leaganul de fum 93 O ELEGiE AURiE infloritei rani a limbii noastre numita Eminescu Cum brusc, in fiecare zi, mustind frumos in empireu o alta rana-ar rasari, din tipatul de curcubeu in ceaslov, alt testament scriu cu pana care cade, dintr-un puf de argument, un rod care ne roade Ornandu-mi rana de copil, camasa carnii e o carte, cand fug din zeul cel umil in noaptea de departe Cand pe fondul prea acid al unei lacrimi decorate, doua viori se sinucid cu inefabil jumatate si plansul meu in stil baroc peste orbita unei nave, de din departe pare foc in luminisurile sclave 94 iar rasul ca un rid nesters ca boala ninsului la pat, ecou de empireu invers, din rani de inger decupat LA CULES ADiERi EXTREMiSTE Ajung la mine insumi ocolind planeta, caine lansat pe orbita cu lantul; chiar floarea-mi surade folosind luneta si aerul legitimeaza la intrare dantul Portarul cu aripi isi rupe numirea; noi doi, vulturi lipiti cu ventuza; usa deschisa se pierde cu firea, vantul in candeli imi arde iar buza Din grai afara deloc nu se poate, nici mortii sa ni-i mute in batiste; asculta cum da iar dorul din coate si hai la cules adieri extremiste Eu din rasfat fui alaptat din goarna, cand lupoaica tocmai plecase-n concediu; leaga-mi leaganul de cer si toarna pe flagelul fericirii un remediu 95 * * * Melodiosul caine de schimb purtat la parazi prin mape diplomat, in locul camasii unui mire mort Ne scapa mierla pregatind in piata cazi pentru baie; cu sange rece se ucid intre ele cateva oglinzi CaND Ni SE FAC iNJECtii CU AUR Hotelul acesta alearga ametitor prin spatii saturate (Sa fie oare-n burta unui cal ghiftuit cu jeratic? O, fanul de curand cosit, cum mai miroase el a afaceri cu arome ) Hotelul acesta harazit de zei nu are nici macar un fir din parul tau, ca un steag stins incendiindu- mi memoria (Mana mea priponita de-o floare, caine legat langa stana din Steaua Polara ) si nimeni nu aplauda din fereastra cand ni se fac injectiile cu aur 96 RAtiA MEA DE FERiCiRE Obsedanta ca omida pe oglinda amintirea unei vechi viziere deschisa in ceturi Tu te preumbli- n amurg inramata in corali ai capriciului din abia nascutul arhipelag Vorbe-ventuza pe un fagur stors Bizonii bajbaie in constiinta noastra si parca toti alergam pe fragile campii de portelan Unde iluzia lasa urme de nesters, copil mofturos ce refuza ratia de fericire obligatorie 97 ViNDECAREA DE ViSE Un vis prins in flagrant cu mana in buzunarul poeziei, cand tocmai scriam multime de studii temeinice despre corectitudinea mustii pe o piramida azteca Sa vezi in vis cum patrund in tine celule straine, cum reumatismul razei sta de straja obsesiei pure de a ne vindeca de vise si aceasta nalta voluptate de nedescris a vulpii in varful penitei 98 * * * Ferice-astept la umbra deasa si provocator dezvelita la toate intrebarile Patronez aici un concurs de respiratie-ntre pietre, nevinovata harjoana de armuri si cantecul cucului asezat cuminte pe doua randuri Cu ochi-nchisi fantanile toate ma cauta sa limpezim impreuna in scoc acele camasi de forta cusute cu arnici si aceste pulberi dulci presarate pe emotia cu iz de carne-n infrunzire 99 BOAREA DESCHiDE SEiFUL CU SaMBURi Absolutul maraie in pumni: lasa-ma in pace, iarba, care freci pana dincolo de culoare ochii pisicilor trimise la manastire Flori de cires facand caraula prin epiderma Epidaurului, o regina topita ca inul in noaptea cand culegi ce n-ai semanat, cand se cutremura in pungi mararul, pana usa de serviciu se face vioara si incepe dansul erotic al dulapului unde amantii s-au facut demult aromate poame uscate Mi-e frica sa nu vina legi lichide prin tunelul dintre decoratii, unde acorzi asistenta tehnica tunetului imaginea ta se zbate inca in bratele mele prea radicale, cutremure se-nvata pe de rost la orele de zbor fara aer Laptele-i intors pe dos in tate, boarea deschide seiful cu samburi, eu te astept intr-un picior al nu stiu cui, inhamat la crize decoltate iar prea multa caldura sufleteasca provoaca inundatii prin bucatarii 100 O sANSa, iEPURE iNCHiS iNTRE SCaNTEi ETANsE Nu mi-a ramas decat sansa inecatului in vanturi mult prea prielnice, sa aprind aceasta taina cu genele dainuind inca din epoca de piatra a curcubeului si fiecare fotoliu in care petale razlete isi beau linistite cafeaua ar deveni un far al generatiilor marsaluind usor prin vaduri, in vuietul eului inaintez prin maracinii maduvei calde impins din spate de o umbra rara, in care respira tot mai greu fragii si mierea refuzate de urs, cum ai inchide intr-o masca defecta dinadins radacina dinastiei urzicii si leusteanului impreunate cu razele salbatice ale lunii Urc pe dumicatul inchipuind somptuoase tribune romane si piedestalul calaului se leagana lenes in bataia brizei vamale, pe scara infipta in umarul matasii, clandestin aeroport de unde zboara numai lastunii Urc, inaintez prin fructe rascoapte pe vatra unor stravechi calendare inundandu-ne la vremea refluxului cu muzici cicatrizate sub avalanse Urc, inaintez prin firul de par 101 pierdut in orgiile unui frig gustos, din barba ramasa pana azi anonima si nimeni nu se-ndura macar sa tina cu gandul de scari cand inseuam prudent si frumos aceste scantei etanse 102 iNFLAtiE DE BUSUiOC Au alungat busuiocul din sanul fetelor si el a intrat incisiv in pereti, in mobile stil si vorbe comestibile Peste tot o inflatie nemaivazuta de busuioc, ca de piramide, incat nu ne mai ajung nici faraonii Pana si hotii deschid azi usa cu busuioc, suflarea ta miroase a arma secreta pe baza de busuioc, iar chiriasii cer la miezul noptii evacuarea stelelor din apartamentul vecin pe motiv de dezmat cu busuioc Un Eden continuu imi absoarbe lent dimensiunea nedeclarata la nastere, sanul fetelor ma crede singurul vinovat, piramidele abia mobilate explodeaza de prea multa mireasma Numai eu raman nebotezat inca un mileniu din lipsa de apa sfintita, dintr-o subita penurie pe care n-o inteleg nici preotii dotati cu calculatoare pe baza de busuioc, nici faraonii ramasi din senin fara piramide Numai eu intr-un incendiu de miresme asteptand ploaia sa ma salveze din potopul de busuioc 103 NU DEGEABA BONAPARTE Mari cazne dau in clocot si ne gadila narile pana ce-n piete se serveste delicioasa tocana de zbor Pana se voteaza noua lege pentru controlul dentar la rozatoarele mici Un zeu ajuns la casa de batrani compune pe muzici memorii cu starea de gestatie a stelelor intre care abia te zaresc la trecerea de pietoni a mortii prin fata unei ode Ar vrea doar sa fie lasat sa spele picioarele cocorilor cu salcii plangand pe la toate ghiseele toamnei sapte piei i-au luat poemului si-i mai iau prin noile metode pentru extragerea cristalului din vocea cristalina Nu degeaba Bonaparte a inventat schimbul de noapte si-a fugit din vis in carte de-mi facu si mie parte 104 DRUM LiBER ZORiLOR Te-astept, o, cum te mai astept, ca pe-o eruptie estetica de mare anvergura pe viola da gamba Tot asteptand am ajuns de rasul energiei, sub tejgheaua bine garnisita a marilor vanturi aurifere Furuncule, o, cum se desfata in apele sentimentale abia lasate la vatra si patul lui Procust purtat de curenti prin placenta noilor nascuti De ce ma lasi dintre gene sa cad prin ganguri cu vechi imagini respirand gura la gura? Legat cu o curea temeinic de viata in vesmintele vaste pur si simplu scandalizezi epopeea din prea exagerata pudoare Ne-ajunge numai bucuria, nimicul inalt si fierbinte Culoarea trece de la un ochi la altul, o mierla avorteaza-n pliscul celeilalte si totul in jur deschide drum liber pentru intrarea zorilor in pesteri 105 NU TE PUTEAM PRiVi Nu te puteam privi normal ca de la orb la orbita peste mareea trupului tau un ceas nevalurita, ca te umpleai de epoleti ca de bube dulci si parca n-aveai trup si piele parca n-aveai pentru cati epoleti orbitori pe un singur stup Pesti inmiresmati si iuti sub piele se foiau in unda spre muzicale maluri de la care inveti sa tii in palma concertul ce te scufunda 106 PURTaTORUL DE CUVaNT AL CRUCii Abia ridicandu-ma de sub piatra cea calda si moale a cuvantului in care am fost ingropat de buna voie Oare nu cumva in somnul necredintei mele s-au plamadit crucea si cuiele ruginind de atata roua a rautatii? Poate chiar eu sa fi strapuns fara sa stiu cu sulita ceea ce-i de nestrapuns Poate eu sa fi pus pentru gustul pacatului pe care-l port atoateraspuns sare pe seva in suferinta din aceeasi orbita goala Ma uit cu ea la ochii mei prea multi si prea muti cum cresc a mirare pe cruce si trag cu coada ochiului mai mult spre Baraba El stie, intelege si tace Toti stim astazi ce strigau florile pe care multimea 107 le transformase in bolovani care infloreau in mainile multimii Parca am cunoaste limba vantului infiorand spinii Dar crucea, pe ea cine-o intreaba daca mai vrea iar si iar sa ne stie batand cu inima cuie de argint in palma insangerata a Cuvantului cel rasarit spre rastignire? in surda revolta a lemnului crucea ne priveste si tace Va spun asta eu, purtatorul ei de cuvant abia ridicat din mormant Purtatorul unui cuvant rasarit spre a fi mereu rastignit 108 TOATE DRUMURiLE DUC LA TOMA Asculta, Doamne, cum pe Toma cainii necredintei lui in haita il musca iar pe dinauntru ca pe o prescura de Pasti Numai mana lui, creanga prea verde de Florii tremurand catre Tine n-o pot atinge: o apara Duhul din rana cuielor sangerand in palma Ta facuta sa certe si sa ierte ranile noastre in veac El era slab si curajos ca un om Ca noi care azi stam cu mana intinsa spre Tine Tremura si sangera in sinea lui ca o creanga prea verde ce-si cauta reazem in fata furtunii Nu credeam sa-nvat a ma-ndoi vreodata ca Toma El atat vroia: sa pipaie trupul cel sfant despre care stia ca nu poate fi de pamant Sa pipaie si sa simta suferinta misterului cel nepipaibil in necredincioasa lui credinta atat vroia: sa simta sangele sfant gata sa spele ranile noastre Sa rupa cu mana lui, intinsa spre Tine lantul indoielii ce ne-ar putea cuprinde vreodata cand fiara 109 din noi va vroi sa scoata fum si sa ne-ascunda sufletul setos de Tine Doamne, nu-i asa ca l-ai iubit si-l mai iubesti pe Toma? iertandu-l cand iarba cea rea, unde vantul indoielii batea, Toma cauta rana cea sfanta a Ta, El era doar un om care voia sa stie de ce plang mielul si ghiocelul de Pasti, cand totul invie Mainile lui sunt mainile noastre, faclii intinse spre Tine sa ia lumina opt zile plus o vesnicie de cautare din palma Cand indoiala ca o rana creste si singur pui sare pe ea sa vezi daca se poate face stea Cand tot ce-i vant, ca vantul trece prin iarba cea cruda si rece, unde mielul paste si o sfinteste El se-ndoia si credea ca un om El singur te-a pipait pentru noi iar Tu l-ai iubit si iertat ca vroia sa-i stie adevarului ultim aroma Cand drumurile toate duc la Toma 110 * * * Suspectez pe rand peretii pentru paloarea mea atat de originala si toate caderile reusite imi amintesc din cataloagele in curs de biblioteca ta din serpi cu clopotei Am ajuns de rasul ramului si al raului amin isterizate poame verzi cand bat la cina de taina si ramai, o ramai, cu mici resturi de luna intre dinti Sigur mult mai fericit decat floarea de cactus la cutite cu botanica invinuita azi pentru paloarea mea vai, atat de originala, si pentru rasul ramului si al raului amin 111 CaDEREA iN CENTRU chiar zeii robinete nu stiu cum se face niciodata nu-ntrebi de te critica norii, nici nu le iei declaratii din artere, de fata cu cartita inlocuind oglinda, despre aria armurii cu vino-ncoace Tocmai descinzi dintr-o privighetoare, ce mai cadere, doamne, la punct fix, frunza verde crude maniere, usii gura nu-i mai tace Ma gandeam sa cultiv in ochi cicoare, dar unde-ntarzie cocorii trimisi dupa o ploaie cu prefix? Cineva rade pe casete cu miere, cand tocmai descinzi dintr-o privighetoare, ce mai cadere, doamne, la punct fix, cantecul vaslind prin carapace tot cauta-n painea cu prefix cocorii, cand gainatul pasarii alinta grinda dintre doua prea cinstite ere 112 ORDiNEA CONSTiTUtiONALa A CiRCULUi Doar clinchetul inimii cu vidul distins si stins in rumoarea unui crang de maci gata sa se sugrume singuri Mergeam incet si stins pe floarea ghimpata, atent sa nu stric ordinea constitutionala a circului Fericit ca o lebada moarta in alt veac Nu indeajuns de nins lantul cainelui mai eficace decat insusi cainele, care pazeste frigul de el insusi 113 CiNE PE CiNE DUCE, DUCE DE FUNiE Cum ti-ai opera de orbire propriul tau leagan pustiit intre jeturile binelui public O flacara tot mai mica deasupra pirostriilor gata de nunta, gusteri inotand ambiguu in fantanile-scoala unde clatim in zori camasile de forta Singur imi sparg magazia de maci si ce mai viata gresita, doamne, duc de funie iar pe pajistea-nsorita paste cu talangi de aur pe limba aceeasi veche mioara gresita, ducandu-ma de funie Pe mine, ducele de funie 114 CONDAMNAT LA CANDOARE Luna preda lectii de-amor langa zid, unde-s adusi apoi condamnati la candoare sa slefuiasca triluri prea crude, pana se face chiar ziua si-n vid, de ne taram ca in vis, legati de cocoare, patandu-ne memoria cu dude in repezi rauri somnifere pastravii sub piele par doar zgaibe, cand se tin in fruct sedinte fulger cu ingeri plouati pana la fiere, dezamagiti ca sfintele lor saibe nu-s prevazute din proiect cu uger Sufletul meu naparleste-n fereastra, ingenios muscat de-o muscata; nici neaua nu cade fara control preventiv, cerneala sub unghii se face corastra; si stau la sanul tau ca o erata la un vers costeliv 115 * * * Ochi pictati sa desluseasca o pajura tatuata pe pantecul textului Pe scarile rulante ale apei scaparatoare unde pasul zdrobit se avanta spre cearcanul de sus Tril gingas si gangav ravnind la titlul de nobil al ninsorii si totul se petrece-n noaptea dintr-un vers cazut in cursa de soareci 116 DiSCURS CU PASaREA-REPTiLa Pana aici ajunge vuietul surd al discursului de receptie tinut la o mie de ani de un foetus al focului Pana aici parvine actul unicat de intemeiere a intunericului stralucitor si ud crescand in voie prin tarcul ermetic al entuziasmului fara de margini, pana la sila Caut ultima adresa exacta a pasarii-reptila si iata imi intorc iubirile pe dos sa ma vada eclipsa cum sunt, cum m-ar privi o fata mare, desigur mare cititoare doar in solzii pasarii-reptila 117 NEPUTiNtA DE-A iNCHiDE CERCUL Cerc plesnind in susur prin ascunse poverne, bumerang pe butia de pulbere a poeziei Cu zapis de arama pisica inchisa in turnul de taina, scufundat si el in rau pana la brau, in cele eterne Ce mai timpane de marar taiate marunt pentru rug si ce zar muls de la cometa cornuta ce rage, cercul trage la jug, dintr-o directie necunoscuta! Alb grumaz alungindu-se lenes sub ghilotina pergamentelor, ce ma saruta Acolo unde o dalba cadere imagineaza centrul 118 Cuprins NEPUTiNtA DE-A iNCHiDE CERCUL 7 ietate secreta, o conspiratie letala Ed Nemira, Bucuresti, 2014 34 Toduta, Sigismund Formele muzicale ale barocului in creatia lui J S Bach (vol i,ii,iii), Ed Muzicala, Bucuresti, 1969, 1973, 1978 35 Timaru, Valentin Analiza muzicala intre constiinta de gen si constiinta de forma, Ed Universitatii din Oradea, 2003 36 Timaru, Valentin Compendiu de forme si analize muzicale, Ed Universitatii "Transilvania", Brasov, 1997 37 Timaru, Valentin Morfologia si structura formei muzicale, Ed Acad "Gh Dima", Cluj-Napoca, 1992 38 Timaru, Valentin Muzica noastra cea spre fiinta, Ed Galaxia Gutemberg, Tg Lapus 2008 39 Timaru, Valentin Dictionar notional si terminologic, Ed Universitatii Oradea 2002 40 Timaru, Valentin Frumosul artistic si fatetele sale subiective, Ed Galaxia Gutemberg, Tg Lapus 2009 41 Wagner, Peter Gregorianische Formenlehre Breitkoph-H Wiesbaden 1962 42 Wagner, Richard Opera si Drama, Ed Muzicala Bucuresti 1983